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VORWORT 


mehr  als  zwanzig  Jahren  tauchte  in  engem  Freundeskreise  der  Gedanke 
lf,  die  damals  in  gemeinschaftlicher  Arbeit,  namentlich  beim  Gummi- 
uck,  gewonnenen  Erfahrungen  der  Allgemeinheit  zugänglich  zu  machen. 
Eine  von  anderer  Seite  verfaßte  Publikation  ließ  unser  Vorhaben  nicht  zur  Tat 
ausreifen.  Aus  unserem  kleinen  Kreis  sind  inzwischen  Hans  Watzek  und  Hugo 
Henneberg  mitten  aus  vollstem  Schaffen  heraus  abberufen  worden.  So  blieb  mir 
als  dem  Dritten  im  Kleeblatt  die  Aufgabe,  das  alte  Vorhaben,  wenn  auch  erst 
nach  langer  Zeitspanne  und  in  einer  durch  die  vielfach  umwälzenden  Erfahrungen 
der  Zwischenzeit  geänderten  Form,  in  die  Tat  umzusetzen.  Das  Gerüst  zum 
vorliegenden  Buche  bot  eine  unter  den  Hemmnissen  des  Krieges  in  Bruchstücken 
veröffentlichte  Artikelserie  der  ,, Photographischen  Rundschau“.  Neue,  bisher  un- 
erörterte  Themata  sind  hinzugekommen,  andere  erweitert  oder  gegenüber  der 
ursprünglichen  Fassung  verbessert  worden.  Die  Verfahren  des  Leimdrucks,  der 
Gummigravüre  und  des  mehrfachen  Öl-Umdrucks  werden  erstmalig  hier  veröffent- 
licht. Überall  wurde  auf  möglichste  Allgemeinverständlichkeit  Rücksicht  ge- 
nommen. Möge  der  Zweck  der  Arbeit  in  Erfüllung  gehen:  ein  vollständig  miß- 
handeltes Gebiet  vor  dem  drohenden  Verfall  zu  retten,  die  Vernunft  anzurufen 
gegen  allen  Unverstand,  die  Entwicklung  auf  gesunder  Grundlage  zu  fördern  und 
die  vielen  Tausende,  die  sich  mit  der  Photographie  als  einem  anscheinend  höchst 
einfachen  und  bequemen  Mittel  der  bildmäßigen  Darstellung  beschäftigen,  zu  tiefe- 
rem Nachdenken,  heißem  Naturstudium  und  ernster,  nützlicher  Arbeit  anzuregen. 
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I. 

Einführung  in  die  Technik  der  Lichtbildnerei. 

Die  Lichtbildnerei  ist  eine  künstlerische  Tätigkeit.  Mit  dem  Augenblick,  wo 
man  an  die  bi ld mäßige  Schilderung  einer  Persönlichkeit,  einer  Landschaft  oder 
eines  Stillebens  herantritt,  steht  man  vor  einer  künstlerischen  Aufgabe.  Denn 
es  handelt  sich  bei  jeder  bildmäßigen  Gestaltung  nicht  um  die  kaltobjektive,  tem- 
peramentlose Naturabschrift,  sondern  eben  um  ein  Bild;  und  allen  den  ästheti- 
schen Ansprüchen,  die  man  an  ein  Bild  zu  stellen  berechtigt  ist,  muß  in  der  Licht- 
bildnerei ganz  genau  ebenso  Genüge  geleistet  werden,  wie  sonst  auf  einem  Gebiet 
der  bildnerischen  Darstellung.  ,, Bildmäßig  arbeiten“  heißt:  die  ästhetischen 
Forderungen  an  Charakteristik,  Klarheit  und  Knappheit  der  Form,  Unterordnung 
des  Nebensächlichen  und  Gleichgültigen  unter  das  Bedeutende,  an  Linienführung, 
Raum-  und  Fleckenverteilung  erfüllen.  Die  Lichtbildnerei  greift  also  weit  über 
die  rein  technische  Geschicklichkeitsaufnahme  hinaus. 

Die  äußeren  Mittel,  deren  sie  sich  bedient,  sind  eigenartige  und  besondere; 
sie  unterscheiden  sich  nicht  nur  scharf  von  denen  der  zeichnenden  Künste,  sondern 
gehen  auch  über  die  bei  der  gewöhnlichen,  zwangsläufigen  Photographie  benützten 
insofern  hinaus,  als  an  Echtheit  des  Materials  und  Haltbarkeit  der  Ergebnisse, 
an  Vortrag  und  technischen  Bildaufbau  ganz  andere  und  unvergleichlich  höhere 
Ansprüche  zu  stellen  sind,  als  an  die  gewöhnliche  photographische  Abbildung. 

Es  kann  daher  nicht  Absicht  des  Verfassers  sein,  etwa  einen  Überblick  zu 
geben  über  die  sämtlichen  Verfahren,  die  der  photographischen  Technik  heute 
überhaupt  zu  Gebote  stehen;  bereits  bekannte  und  verschiedenenorts  veröffent- 
lichte Methoden  werden  — sofern  sie  überhaupt  Bezug  auf  das  besondere  Thema 
haben  — nur  in  der  Hinsicht  einer  kritischen  Besprechung  zu  unterziehen  sein, 
als  aus  der  beinahe  unübersehbaren  Fülle  mehr  oder  weniger  empfehlenswerter 
Verfahren,  Konstruktionen  und  Rezepte  nur  die  wertvollsten  und  zweckmäßigsten 
herauszunehmen  und  zu  einer  verläßlichen  Kette  aneinanderzureihen  sind,  damit 
der  in  der  photographischen  Technik  wenig  Erfahrene  einen  Ausweg  aus  den  vielen 
Wirrnissen  findet.  Seine  Hauptaufgabe  erblickt  der  Verfasser  aber  darin,  auf 
Grund  von  Arbeitsweisen,  die  er  sich  zum  guten  Teil  selbst  zurechtgelegt  hat,  auf 
geradem  Weg  und  mit  allmählicher  Steigerung  der  Schwierigkeiten  zu  jenen 
Ausdrucksmitteln  hinzuführen,  die  den  Ansprüchen  an  künstlerische  Bildgestaltung 
und  volle  Haltbarkeit  der  Resultate  unter  Ausschluß  aller  von  Schwesterkünsten 
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erborgten  Behelfe  am  weitesten  entgegenkommen.  Die  durch  und  durch  erprobten 
Arbeitsweisen  dürften  den  Vorteil  für  sich  haben,  sicher  zum  Ziel  zu  führen  — 
eine  gewisse  Begabung  für  den  Gegenstand  natürlich  vorausgesetzt. 

Denn  darüber  sind  wir  uns  doch  klar  und  einig:  ohne  die  Spur  einer  beson- 
deren Eignung  bringt  es  keiner  auf  kunsttechnischem  Gebiet  zu  etwas  Tüchtigem. 
Eine  vorsichtig  und  zweckbewußt  geleitete  Erziehung  in  Haus  und  Schule  kann 
zwar  aus  einer  anscheinend  nur  ganz  unbedeutenden,  ungeweckten  und  bisher 
vielleicht  kaum  oder  überhaupt  nicht  zum  Bewußtsein  gelangten  Veranlagung 
sehr  vieles  herausholen.  Und  Fleiß  läßt  gar  manche  Schwierigkeiten  überwinden, 
die  für  den  Talentierten  vielleicht  überhaupt  nicht  bestehen  mögen.  Die  Technik 
allein  ist  auch  für  alle  Menschen,  sofern  es  sich  nicht  gerade  um  ungewöhnliche 
Schwerfälligkeit  und  Ungeschicklichkeit  handelt,  schließlich  erlernbar.  Aber 
künstlerisches  Feingefühl  muß  doch  einer  als  Grundzug  seines  Wesens  mit  auf 
die  Welt  bekommen  haben. 

Über  das,  was  man  so  im  Leben  Veranlagung  oder  Begabung  nennt,  sind  aber 
doch  in  Laienkreisen  viele  irrtümliche  Annahmen  verbreitet.  Man  denkt  an  eine 
Gabe,  die,  einmal  verliehen,  nun  auch  immer  bestehen  bleibt,  mit  der  der  glückliche 
Besitzer  zeit  seines  Lebens  schalten  und  walten  könne,  wie  es  ihm  beliebt. 

Ich  glaube  nicht  mehr  an  die  zwingende  Durchschlagskraft  des  mühelos  durch 
Vererbung  erworbenen  Talentes,  das,  durch  irgendeine  äußere  Veranlagung  er- 
kannt und  seinem  Träger  zum  Bewußtsein  gebracht,  immer  die  große  Gefahr  der 
Selbstüberschätzung  in  sich  birgt.  Nur  wenn  die  Gaben  bescheiden  als  ein  Gut 
hingenommen  werden,  das  sorgsam  verwaltet  werden  muß,  wenn  an  Stelle  der 
Überhebung  intensive  Selbsterziehung  und  rastlose,  unentwegte  Arbeit  treten, 
dann  verkümmert  die  Veranlagung  nicht. 

Wer  aber  auf  sein  Talent,  seine  glänzenden  Fähigkeiten  pocht,  schließt  damit 
seine  Entwicklung  ab  und  ist  verloren.  Soll  die  bestehende  Eignung  überhaupt 
nachhaltig  zur  Geltung  gelangen,  so  darf  einer  nicht,  womöglich  gar  auf  sein 
„Genie“,  eingebildet  sein,  sondern  er  muß  arbeiten  und  sich  Tag  für  Tag  das 
Können  von  neuem  erobern.  Nur  ein  dauernd  lebendiges,  einzig  auf  die  Arbeit 
konzentriertes  Interesse  und  die  zu  Taten  drängende  Begeisterung  führen  vorwärts, 
nicht  aber  blasierte,  unproduktive  Genialität.  Der  Schwung,  der  in  jeder  künst- 
lerischen Tätigkeit  liegen  muß,  ist  etwas  ganz  anderes  als  Geste.  Arbeit  und  Pflicht- 
gefühl und  schließlich  ein  eiserner  Wille,  der  vor  keiner  Schwierigkeit  erlahmt, 
sondern  sie  aufsucht,  um  sie  niederzuzwingen  — das  sind  die  Mächte,  die  eine 
vorhandene  Eignung  zur  möglichen  Höchstleistung  führen.  Veranlagung  und 
Fleiß:  diese  beiden  müssen  zusammenstehen;  eines  für  sich  allein  ist  zu  wenig. 

Ich  kann  es  mir  nicht  versagen,  an  dieser  Stelle  mit  ein  paar  Worten  auf  die 
Frage  einzugehen,  welche  ganz  besondere  Veranlagung  eine  ersprießliche  Tätig- 
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keit  auf  dem  Gebiet  der  Lichtbildnerei  im  vorhinein  erwarten  läßt.  Sicher  ist, 
daß  irgendwelche  zeichnerische  Begabung,  also  die  Fähigkeit,  im  Kontur  die  Form 
der  Dinge  zu  erfassen  und  prägnant  auszudrücken,  nicht  unbedingt  vorhanden 
zu  sein  braucht.  Allerdings  werden  sich  wohl  die  meisten,  die  das  Gebiet  der 
bildmäßigen  Photographie  betreten,  mit  zeichnerischen  Übungen  eingehend  be- 
faßt haben  und  auch  noch  weiter  damit  beschäftigen.  Mir  kommt  aber  immer 
vor,  als  ob  gerade  die  besondere  Anlage  für  Lichtbildnerei  dort  stecken  könnte,  wo 
ein  heißer  Gestaltungstrieb  die  Fesseln  zu  sprengen  bemüht  ist,  aber  die  Gabe  für 
freies  Gestalten,  sei  es  durch  Griffel,  Pinsel  oder  formfügigen  Ton,  die  Gabe  der 
formbezwingenden  Darstellung  durch  rein  manuelle  Mittel,  versagt  blieb.  Nicht 
als  ob  sich  nicht,  vielleicht  ausnahmslos,  ein  geringes  zeichnerisches  Erzählen- 
können anerziehen  oder,  richtiger  gesagt,  neu  beleben  ließe ; denn  der  Darstellungs- 
drang, der  nun  einmal  von  Natur  aus  im  Menschen  steckt,  macht  sich  doch  bei 
jedem  Kinde  in  der  Form  primitiver  Zeichenversuche  Luft,  und  nur  unsere  ein- 
seitige, die  Erziehung  des  Auges  vollständig  vernachlässigende  Schulbildung  läßt 
die  Anfänge  zum  Sehenlernen  verkümmern,  ja  unterdrückt  sie  rücksichtslos.  Alle 
so  sehr  gut  gemeinten  Bestrebungen  für  eine  Neugestaltung  und  Neubelebung 
des  Zeichenunterrichts,  für  die  unser  Hans  Watzek  mit  ganzer  Seele  und  mit  Er- 
gebnissen, die  jedem  Sehenden  helle  Freude  machen  müssen,  gearbeitet  hat, 
waren  doch  nicht  imstande,  das  Forum  der  nun  einmal  blinden,  im  Schulwesen 
aber  noch  maßgebenden  Philologen  zu  überzeugen.  Wieviel  Lebensfreude  und 
Sinn  für  Schönheit  ließe  sich  in  Herzen  impfen,  wenn  man  die  Vorstellungsgabe 
des  Kindes  pflegen,  ermuntern  und  liebevoll  bis  zum  Formengedächtnis  steigern 
wollte ! Schaut  nur  unsere  Straßenbilder,  unser  ganzes  Menschenwerk  mit  offenen 
Augen  an  und  dann  sagt,  ob  uns  eine  künstlerische  Erziehung  nicht  bitter  not  tut! 

Für  alle  kunsttechnischen  Gebiete,  die  Lichtbildnerei  vielleicht  allein  ausge- 
nommen, ist  ein  gewisses,  unbedingt  ausgesprochenes  zeichnerisches  Können  — 
eben  die  Fähigkeit,  durch  den  Kontur  allein  die  Erscheinung  der  Dinge  erschöpfend 
darzustellen  — Bedingung.  Und  ich  halte  dafür,  daß  auch  auf  unserem  Gebiet  das 
Zeichnen  nach  der  Natur  als  Unterricht  im  Sehenlernen,  und  nur  als  dieser,  nicht 
entbehrt  werden  kann.  Die  für  Lichtbildnerei  Befähigtsten  werden  sich  aber  gerade 
aus  der  Reihe  derer  rekrutieren,  die  mit  ihren  zeichnerischen  oder  auch  malerischen 
und  plastischen  Darstellungsversuchen  niemals  nur  ganz  entfernt  an  das  heran- 
zukommen vermögen,  was  sie  vor  der  Natur  sehen  und  fühlen,  was  sie  schildern  und 
gestalten  wollen,  was  sie  als  geistig  umgearbeiteten  Natureindruck  in  fester,  all- 
gemeiner verständlicher  und  faßbarer  Form  wiedergeben  möchten.  Der  innere  heiße 
Trieb  ist  unumgänglich  notwendig,  er  muß  vorhanden  sein ; wer  immer  und  immer 
einer  Anregung  durch  Vorbilder  bedarf,  wer  nichts  allein  leistet,  sobald  er  nicht 
den  Lehrer  hinter  sich  weiß,  der  wird  es  ,, bei  allem  Talent*4  zu  nichts  bringen,  nie 
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eigene  Wege  gehen  lernen.  Er  wird  sich  immer  an  die  Leistungen  anderer,  die  ihm 
Vorbilder  werden,  anklammern,  statt  das  einzige  Vorbild  in  der  Natur  zu  suchen. 

So  steht  es  nach  allen  Erfahrungen  felsenfest,  daß  für  die  Lichtbildnerei,  was 
die  allgemeine  künstlerische  Veranlagung  betrifft,  nicht  etwa  Begabungen  zweiten 
und  dritten  Ranges  in  Frage  kommen.  Die  künstlerische  Photographie  ist  ein 
ganz  außerordentlich  schwieriges  Gebiet,  genau  so  dem  Unbefähigten  verschlossen, 
wie  jeder  andere  Kunstzweig.  Aber  es  bleibt  ein  sehr  großer  Unterschied  be- 
stehen zwischen  Unfähigkeit  im  Sehen  und  Unfähigkeit  im  Gestaltenkönnen 
durch  manuelle  Mittel.  In  der  Begabung  für  das  Sehenkönnen  gibt  es  auch 
wieder  alle  möglichen  Abstufungen:  Sehen  auf  Kontur,  Sehen  auf  plastische  Form, 
auf  Farbflecken  im  Raum,  auf  farbige  Valeurs  und  einfarbige  Tonwerte.  Und  das 
Sehenkönnen  auf  einfarbige  Tonwerte  ist  es,  das  in  der  Lichtbildnerei  die  aus- 
schlaggebende Rolle  spielt.  Auf  diese  Veranlagung  kommt  es  bei  uns  an;  mit 
manueller  Geschicklichkeit,  mit  zeichnerischer  Technik,  mit  Technik  überhaupt, 
hat  das  Verständnis  für  Tonwerte  und  die  Fähigkeit,  durch  das  Nebeneinander- 
stellen von  Tonwerten  allein,  ohne  trennenden  Kontur,  Bildwerte  aufzubauen, 
nichts  zu  tun.  Allerdings  soll  die  Bedeutung  der  Technik  für  das  Bildergebnis 
durchaus  nicht  unterschätzt  werden.  Die  Art  des  Vortrags  ist  doch  ganz  gewiß 
bei  einer  künstlerischen  Leistung  niemals  gleichgültig;  ganz  im  Gegenteil!  Aber 
Technik  allein  tut  es  auch  nicht,  und  ohne  Feinfühligkeit  für  Valeurs,  für  die 
Tonwerte,  ist  ein  erfolgreiches  Arbeiten  auf  lichtbildnerischem  Boden  undenkbar. 

Niemals  würde  eine  aufsteigende  Entwicklung  in  der  künstlerischen  Photo- 
graphie möglich  sein,  wenn  der  Grad  technischer  Geschicklichkeit  allein  ent- 
scheiden möchte.  Und  niemals  wird  hier  der  Fortschritt  aus  rein  technischen 
Betrieben  kommen  können,  dorther,  wo  Lehrlingswesen  und  kaufmännische 
Interessen  eine  Rolle  spielen  müssen.  Sind  doch  alle  neuen  Erkenntnisse,  alle 
Vorstöße  und  bedeutenden  Leistungen  auf  dem  Gesamtgebiet  der  bildmäßigen 
Photographie  nicht  in  der  Tagesarbeit  des  Fachbetriebes  erzielt,  sondern  einzig 
und  allein  von  künstlerisch  Hochveranlagten  errungen  worden. 

Was  die  bildmäßige  Photographie,  die  Lichtbildnerei,  von  der  Technik  zu  ver- 
langen hatte,  konnte  sich  einzig  und  allein  aus  den  Bedürfnissen  künstlerischer 
Notwendigkeiten  ergeben,  und  umgekehrt  sind  viele  künstlerische  Fortschritte  erst 
möglich  geworden  durch  den  ganz  zielbewußten  Ausbau  der  Technik  seitens  der 
wirklich  Berufenen.  Während  aber  auf  allen  anderen  künstlerischen  Tummel- 
plätzen die  technischen  Mittel  der  Hauptsache  nach  schon  längst  vorhanden  und 
ihrem  Dauerwert  nach  allgemein  bekannt  sind,  steht  die  junge  Lichtbildnerei 
noch  in  der  vollen  Entwicklung  ihrer  technischen  Hilfsmittel.  Und  wenn  auch 
die  Eingeweihten  wissen,  daß  die  Technik  der  bildmäßigen  Photographie  in  den 
letzten  Jahrzehnten  die  entscheidenden  Schritte  nach  vorwärts  getan  hat,  nach 
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dem  einen  klaren  Ziel  hin,  dem  nämlich : der  Herstellung  tonschöner,  vollständig 
widerstandsfähiger  Bilder,  die  nicht  verblassen  und  von  der  Unterlage  abspringen 
können,  sondern  die  gleiche  relative  Unveränderlichkeit  und  Haltbarkeit  auf- 
weisen müssen,  wie  Kupferstiche  und  Radierungen  — eine  Haltbarkeit,  die  einzig 
und  allein  nur  mehr  von  der  Widerstandsfähigkeit  des  Papiers  als  Bildträger  ab- 
hängt, denn  das  Pigment  bleibt  durch  Jahrhunderte  so  gut  wie  unverändert  — , 
wenn  diese  Tatsachen  einem  kleinen  Kreis  Ausübender  bekannt  sind,  so  hat  doch 
das  große  Publikum  keinen  Überblick  über  den  Wert  oder  die  Wertlosigkeit 
photographischer  Techniken.  Gar  mancher  schön  aussehenden  Photographie  ist 
nur  ein  sehr  kurzes  Dasein  beschieden,  allen,  die  in  unsolider  Technik  hergestellt 
wurden.  Das  Publikum  urteilt  einzig  nach  dem  momentanen  Eindruck,  weil  es 
noch  nicht  zu  unterscheiden  weiß.  Hier  aufklärend  zu  wirken,  wird  nicht  nur 
Aufgabe  des  Verfassers,  sondern  auch  ein  verdienstliches  Wirken  der  Leser  sein. 

Als  Ziel  der  in  der  Hauptsache  natürlich  technischen  Anleitung  zur  Ausübung 
der  bildmäßigen  Photographie  — denn  alle  Auseinandersetzungen  und  Vorschläge 
auf  künstlerischem  Gebiet  können  bestenfalls  nur  als  Anregungen  wirken  — 
setze  ich  das  nach  ästhetischen  Ansprüchen  einwandfrei  aufgebaute  und  in  den 
Tonwerten  wohlberechnete  Bild  in  einer  durchaus  anständigen  Technik.  Was  ich 
unter  letzterer  verstanden  wissen  will,  ist  gerade  angedeutet  worden  und  wird  in 
den  Kapiteln  über  positive  Druckverfahren  noch  eingehend  dargelegt  werden. 

Selbstverständlich  bilde  ich  mir  keineswegs  ein,  daß  gerade  der  von  mir  im 
folgenden  zu  zeigende  Weg  allein  der  richtige  ist;  er  scheint  mir  nur  den  Vorzug 
zu  besitzen,  daß  er  sich,  vollständig  auf  der  Erfahrung  eigener,  durch  ein  Menschen- 
alter fortgesetzter  Versuche  aufgebaut,  auch  bei  Schülern  durchaus  bewährt  hat 
und  daß  er  unter  Verachtung  gewisser  billiger,  unehrlicher  und  erborgter  Mittel 
schließlich  zu  dauernd  haltbaren  Bildergebnissen  führt. 

Mit  Rücksicht  auf  den  wünschenswerten  Überblick  und  eine  allmähliche  Be- 
zwingung der  sich  steigernden  Schwierigkeiten  beschreibe  ich  unter  den  ver- 
wertbaren Positivverfahren  auch  solche,  deren  Ausdrucksfähigkeit  den  Anforde- 
rungen unserer  Zeit  vielleicht  nicht  mehr  genügt;  ihre  Bekanntschaft  scheint 
mir  als  Mittel  zum  Zweck  wertvoll.  Das  Endziel  aller  Erörterungen  über  die  tech- 
nischen Hilfsmittel  der  Lichtbildnerei  muß  sein,  die  Vorbedingungen  zu  schaffen, 
daß  ein  jeder  von  uns  in  den  Stand  gesetzt  wird,  mit  rein  photographischen  Mitteln 
die  Natur  so  zu  schildern,  wie  er  sie  persönlich  sieht  und  empfindet. 

* * 

* 

Durch  die  Raffinements  einer  Industrie,  die  ihre  Geschäfte  glänzend  versteht,  ist  die 
Ausübung  der  Photographie  in  den  letzten  J ahrzehnten  ein  anscheinend  mühelosesVer- 
gnügen,  ist  die  Photographie,  wie  man  sagt,  Allgemeingut  der  Gebildeten  geworden. 
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Zwei  Entwicklungsmomente  haben  hauptsächlich  zu  der  kolossalen  Verbreitung 
der  Photographie  beigetragen:  1870  die  Erfindung  der  Trockenplatte  durch  Maddox 
und  1888  die  Einführung  des  Zelluloidfilms  durch  Eastman  in  der  Verbindung  mit 
der  Herausgabe  unglaublich  bequemer  Handapparate,  die  die  Devise  trugen:  „Sie 
drücken  auf  einen  Knopf,  wir  besorgen  das  übrige/* 

Mit  dieser  Verheißung  wurde  auf  einmal  die  ganze  Tradition  über  den  Haufen 
geworfen,  die  geheimnisvolle  Schwarzkunst  war  ihres  Nimbus  entkleidet,  das  Privileg 
eines  Standes  untergraben. 

Seitdem  sah  die  Mehrzahl  auch  gerade  der  Gebildeten  in  der  sich  mehr  und 
mehr  entwickelnden  ,,  Amateur ‘‘-Photographie  nichts  anderes  als  Unterhaltung, 
Vergnügen  und  einen  bequemen  Weg  zur  Herstellung  von  Erinnerungsbildchen. 
Wie  aber  auch  auf  anderen  Gebieten,  denen  ein  Zusammenhang  mit  künst- 
lerischen Dingen  nun  einmal  nicht  ganz  abgesprochen  werden  kann  — ich  erinnere 
zum  Beispiel  nur  an  das  Verhältnis  des  häuslichen  Klavierspiels  zur  Musik  als 
Kunst  — , dem  Dilettantismus  eine  gewisse  vorbereitende  und  aufschließende 
Wirkung  zukommt,  so  kann  er  auch  auf  unserem  Gebiet  zu  fruchtbringendem 
Boden  werden,  wofern  der  nur  richtig  geackert  und  bestellt  wird  — wozu  ja 
bekanntlich  das  Ausreißen  von  Unkraut  und  das  Einsäen  gut  gereifter  Frucht- 
körner gehören.  Die  Auffassung  freilich,  daß  zur  Ausübung  der  Photographie 
nur  ein  bissei  praktische  Erfahrung  und  vielleicht  ein  bissei  theoretisches  Wissen 
gehören,  muß  aufgegeben  werden,  genau  so,  wie  der  Begriff  geschwunden  ist, 
daß  die  Fachphotographen  noch  die  Fachleute  in  der  Lichtbildnerei  seien.  Aller- 
dings steht  der  Berufs-  oder  richtiger  Gewerbsphotograph  in  der  Exaktheit  seiner 
auf  ein  ganz  bestimmtes  Gebiet,  oft  geradezu  auf  ein  Schema  beschränkten 
Technik  turmhoch  über  dem  in  Hunderttausenden  von  Einzelerscheinungen  ver- 
breiteten Dilettanten.  Aber  diese  Tatsache  hängt  wohl  damit  zusammen,  daß  der 
Fachphotograph  die  Technik  seines  Metiers  richtig  erlernt,  während  der  echte 
Dilettant  von  dem  Wahne  befangen  ist,  daß  etwas  Schlampiges  künstlerisch  wirkt 
und  daß  die  Sorge  für  die  Technik  Sache  des  Fabrikanten  und  des  Händlers  sei. 

In  früherer  Zeit,  bis  weit  in  die  siebziger  Jahre  — denn  die  Trockenplatte  führte 
sich  wohl  wegen  der  Ungleichmäßigkeit  der  Fabrikate  nicht  so  rasch  ein  — 
mußte  sich  der  Photograph  seine  Platten  selbst  gießen ; und  dazu,  wie  überhaupt 
zur  ganzen  damaligen  Praxis,  gehörte  eine  ganz  ansehnliche  Portion  chemischen 
Verständnisses  und  ausgesprochener  Geschicklichkeit  in  Laboratoriumsarbeiten. 

Mit  wohl  allen,  die  noch  aus  dieser  Zeit  stammen,  bedauere  ich,  daß  ein 
wirklich  tüchtiges,  aus  exakter,  systematischer  Versuchsarbeit  und  eigener  Er- 
fahrung gewonnenes  praktisches  Können  der  heutigen  Generation  entbehrlich  zu 
sein  scheint.  Die  theoretische  Vorlesung  mit  oder  ohne  Vorführung  von  ein  paar 
Experimenten  kann  nie  und  nimmer  die  für  unser  Gebiet  wünschenswerte  Aus- 
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bildung  der  eigenen  Beobachtungsfähigkeit  und  die  eigene  Erfahrung  ersetzen; 
ich  gehe  so  weit,  dem  rein  theoretischen  Unterricht  für  die  Erziehung  auf  dem 
Gesamtgebiet  der  praktischen  Photographie  keine  große  Bedeutung  beizumessen. 
Wer  aber  Gelegenheit  hat,  zum  Beispiel  in  einem  chemischen  Laboratorium  unter 
tüchtiger  Fachleitung  längere  Zeit  praktisch  arbeiten  zu  können,  sollte  die  Ge- 
legenheit unbedingt  ausnützen;  denn  er  wird  für  seine  spätere  photographische 
Tätigkeit  tausendfachen  Nutzen  davon  haben.  Gerade  auf  unserem  Gebiet  ist 
exakte  Arbeit  unerläßlich;  um  die  handelt  es  sich,  nicht  so  sehr  um  umfassende 
chemische  Kenntnisse. 

Wie  es  nun  aber  Leute  gibt,  die  der  Meinung  sind,  sie  erwürben  sich  schon 
große  chemische  Kenntnisse,  wenn  sie  mit  Körpern,  die  sehr  gelehrte  Namen  und 
schöne  Formeln  haben,  planlos  herumexperimentieren,  so  glauben  andere  zum 
Ziel  zu  kommen,  wenn  sie  auf  jede  im  Handel  auftauchende  Neuheit  fliegen,  von 
der  sie  Wunderwirkungen  erhoffen.  Diese  Leute  sollten  doch  daran  denken,  daß, 
seitdem  uns  Amerika  mit  dem  Reklameunwesen  beglückt  hat,  das  Druckpapier 
recht  sehr  geduldig  geworden  ist,  daß  jedes  neue  Material  zumindest  ein  eigenes, 
eingehendes  Durchprobieren  erfordert,  und  daß  die  kaufmännischen  Interessen 
der  Fabrikanten  und  Zwischenhändler,  die  leider  doch  zumeist  ganz  gewiß  keine 
Idealisten  sind,  unausgesetzt  Neuheiten  auf  dem  Markt  erscheinen  lassen,  die 
trotz  aller  Anpreisungen  durchaus  nicht  immer  einen  Fortschritt  bedeuten  müssen. 
Für  die  photographierenden  Dilettanten  ist  es  geradezu  typisch,  daß  sie  jede 
annoncierte  Neuigkeit  sofort  besitzen  wollen.  Das  große  Publikum  fällt 
immer  wieder  auf  die  Reklame  herein  und  bestärkt  so  nur  die  Unternehmer 
zu  neuen  Vorstößen.  Es  ist  zum  Beispiel  eine  Tatsache,  daß  es  heute  schwieriger 
als  früher  ist,  eine  durchaus  solid  gearbeitete  Kamera  zu  erwerben,  die  wirk- 
lich etwas  aushält. 

Das  Ideal  des  beginnenden  Photographenjüngers  ist  gemeinhin  die  Knips- 
kamera mit  recht  vielen  Schrauben,  mit  wohl  gar  zwei  Verschlüssen,  hinten  und 
vorn  einem,  und  einer  einstellbaren  Belichtungszeit  bis  zu  1/1000  Sekunde  herab. 
Dazu  einen  Anastigmaten  — unbedingt  einen  Anastigmaten!  — der  „recht  scharfe“ 
Bilder  gibt.  Die  Frage:  Platte  oder  Film  wird  zumeist  zugunsten  des  geringeren 
Gewichts  schon  beim  Ankauf  der  Kamera  entschieden ; nach  ein  paar  oberflächlichen 
Versuchen  (die  einstweilen  noch  ganz  mysteriöse  Hervorrufung  kann  man  ja  vom 
Lieferanten  besorgen  lassen)  geht  es  womöglich  gleich  auf  die  Reise  in  eine  Gegend, 
die  recht,  recht  schön  sein  soll.  Und  am  Ort  der  kommenden  Tätigkeit  angelangt, 
wird  nun  die  Natur  mit  Maschinengewehrfeuer  angegangen.  Die  Ergebnisse 
dürften  wahrscheinlich  überraschen.  Aber  gar  so  sehr  freudig  wird  die  Überraschung 
kaum  sein.  Vielleicht  verstand  der  Lieferant  das  Entwickeln  nicht ; aller- 

dings waren  auch  die  Films  sehr  schlecht;  das  eine  Ende  ist  bei  mehr  als  einem 
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ganz  rabenschwarz,  und  manchmal  ist  dann  wieder  ein  ganzes  Stück  lang  über- 
haupt gar  nichts  darauf.  Der  ganze  wunderschöne  Sonnenuntergang,  von  dem 
man  so  viel  erwartet  hatte  — die  mit  goldiger  Sonne  übergossene  Landschaft, 
zu  der  der  kalttönige  schattige  Vordergrund  so  wundervoll  kontrastierte  — , ist 
überhaupt  nicht  da.  Von  den  Porträts  im  Zimmer  sind  nur  Spuren  von 
Hemdkragen  zu  sehen;  und  bei  den  anderen  muß  sich  der  Autor  erst  überlegen, 
was  sie  eigentlich  vorstellen  sollen  (er  kann  sich  doch  gar  nicht  mehr  besinnen  — ). 

Er  würde  vielleicht  die  Films  alle  zusammen  wegwerfen  und  die  Kamera  in 
einem  verborgenen  Winkel  vergraben,  wenn  nicht  eben  doch  ,,ein  Bild“  dabei 
wäre,  ein  Zufallsergebnis,  an  dem  er  so  gut  wie  unschuldig  ist,  weil  er  das,  was 
herausgekommen  ist,  gar  nicht  beabsichtigt  hatte  oder  gar  der  Verschluß  aus 
Versehen  losgegangen  war. 

Das  eine  Bild  entscheidet  nun  aber  häufig  für  die  Zukunft,  d.  h.  der  Plan 
obsiegt,  doch  weiter  zu  photographieren.  ,,Das  nächste  Mal  aber  mit  besseren 
Films“  — wie  der  in  Selbsttäuschung  gereifte  Entschluß  lautet. 

Ohne  Übertreibung  sieht  so  und  nicht  viel  anders  in  einer  großen  Anzahl  von 
Fällen  das  erste  Debüt  in  der  Photographie  aus.  Tatsächlich  auch  gerade  in 
den  gebildeten  Ständen! 

Ist  es  nicht  vielleicht  doch  zweckmäßiger,  vernünftiger  und  billiger,  sich  zu- 
nächst einmal  ein  ganz  kleines  bissei  theoretisch  über  die  Sache  zu  informieren 
und  sich  durch  einfache,  zweckdienlich  unternommene  Versuche  in  das  Thema 
langsam  einzufühlen?  Ist  es  nicht  am  Ende  notwendig,  sich,  bevor  man  mit 
der  Kamera  hinausgeht,  vorerst  einen  kleinen  Überblick  über  die  Grenzen  photo- 
graphischer Möglichkeiten  zu  verschaffen,  sich  über  das,  was  man  will,  Rechen- 
schaft abzulegen  und  sich  klar  zu  machen,  daß  das  Sehen  auf  bildmäßige  Wir- 
kung im  Halbton  hin  und  der  ganze  photographische  Vorgang  geübt  und  verstanden 
sein  wollen  und  vor  allem  auch,  daß  die  für  jede  Schwarz-Weiß-Umformung  not- 
wendige Übung  eben  vorher  tatsächlich  erworben  sein  muß?  Während  doch  auf 
allen  Gebieten  menschlichen  Schaffens  ein  gewisses  sicheres  und  nicht  ganz  un- 
beträchtliches Quantum  tüchtigen  Studiums  und  ernster  Erziehung  als  Grund- 
bedingung jedes  Erfolgs  anerkannt  ist  — , sollten  gerade  bei  der  Photographie 
einem  die  gebratenen  Tauben  in  den  Mund  fliegen? 

Statt  aber  einzusehen,  daß  dieses  kopflose  Herumknipsen  zu  einem  ganz  un- 
ökonomischen Material-  und  Zeitaufwand  führen  muß,  werden  die  meisten  in 
diesem  Stadium  vollends  noch  durch  die  problematische  Anerkennung  lieber 
Freunde  und  der  staunenden  Familie  gänzlich  verdorben,  die  zumeist  in  erster 
Linie  die  Schärfe  der  Aufnahme  (also  eigentlich  die  Leistung  des  Optikers)  be- 
wundern. In  einer  derartigen  Umgebung  sich  über  die  eigene  Unfähigkeit  klar 
zu  werden,  jede  Selbsttäuschung  aufzugeben,  gegen  sich  selbst  kalt  und  ehrlich 
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zu  sein  und  dann  den  Entschluß  zu  einem  ernsten  Anfang  zu  fassen,  ist  gewiß 
nicht  leicht.  Und  doch  ist  dies  der  einzig  aussichtsvolle,  allerdings  mühselige 
und  dornige  Ausweg,  wenn  man  schon  einmal  von  vorn  so  angefangen  hat. 
Wenige  gehen  ihn  — gerade  für  sie  schreibe  ich  diese  Zeilen. 

Die  meisten  anderen  knipsen  weiter  auf  gut  Glück.  Obwohl  wir  uns  mit  ihnen 
nicht  weiter  zu  beschäftigen  haben,  sei  doch  darauf  hingewiesen,  daß  sie,  trotz 
ihres  Massenverbrauchs,  eine  schwere  Plage  der  Händler  sind.  Sie  suchen  näm- 
lich stets  alle  Fehler  im  gelieferten  Material,  nur  nicht  bei  sich  selbst.  Sie  sind 
auch  die  Schuld  daran,  daß  viele  Fabrikanten  auf  so  viele  Mätzchen  und  Spielereien 
eingehen,  vielleicht  eingehen  müssen,  wenn  sie  leben  wollen. 

Dem  ersten  Anfänger,  der  keine  wirkliche,  verläßliche  Hilfe  hat  und  unvor- 
bereitet vor  einer  Unmasse  von  Neuigkeiten  steht,  ist  es  darum  furchtbar  schwer, 
unter  all  dem  mit  schönen  Namen  Angepriesenen,  von  dem  dieses  oder  jenes 
Fabrikat  besser  als  alle  anderen  sein  soll,  das  Wertvolle  herauszufinden.  Die 
Unsicherheit  wird  noch  durch  eine  ganze  Reihe  von  Fachausdrücken  erhöht,  die 
der  Nichteingeweihte  nicht  versteht  — oft  der  Erfahrenste  gerade  auch  nicht 
versteht,  einfach,  weil  sie  recht  häufig  auf  Einbildung  hinauslaufen. 

Da  hat  zum  Beispiel  einer  eine  Vorliebe  für  bestimmte  Platten,  die  große 
Plastik  und  ausgezeichnete  Spitzlichter  geben  sollen  (der  Humbug  wurde  doch  in 
deutschen  Landen  jahrzehntelang  mit  englischen  Fabrikaten  getrieben!).  Nun 
sag’  mir  einer,  was  Plastik  mit  dem  Aufnahmematerial  zu  tun  hat!  Und  wenn 
der  Meister  etwas  Rechtes  vom  Entwickeln  verstände,  würde  er  ebenso  schöne 
Spitzlichter  mit  einer  Platte  erzielen,  die  bei  ihm  daheim  regelmäßig  und  recht 
gut  hergestellt  wird.  Solche  „fachmännische“  Geheimnisse  griffen  aber  wie  eine 
Seuche  um  sich;  der  ins  Vertrauen  gezogene  Kollege  glaubt  daran,  es  kommt  zur 
Massensuggestion.  Und  alles  Einbildung! 

Der  Einkauf  von  Waren,  denen  man  oft  ihre  Brauchbarkeit  überhaupt  nicht 
ansehen  kann  — wie  dies  zum  Beispiel  bei  dem  gesamten  Aufnahmematerial  und 
dem  weitaus  größeren  Teil  des  Positivkopierpapiers  der  Fall  ist  — , ist  und  bleibt 
Vertrauenssache.  Der  gewissenhafte  Händler  wird  einwandfreies  Fabrikat  liefern; 
es  empfiehlt  sich  daher  unbedingt,  nur  an  ganz  verläßlichen,  durchaus  bewährten 
Quellen  einzukaufen,  niemals  in  der  Fremde  in  einen  noch  so  verlockenden  Laden 
zu  gehen,  sondern,  wenn  man  schon  im  Ausland  einmal  arbeiten  muß,  unbedingt 
das  erprobte  Material  von  daheim  mitzunehmen  und  die  Zollspesen,  die  sich 
reichlich  bezahlt  machen,  zu  tragen. 

Der  sehr  gute  Gedanke,  auf  der  Verpackung  von  Filmspulen,  Packfilms  und 
Farbenrasterplatten  den  Zeittermin  zu  vermerken,  bis  zu  dem  das  Aufnahme- 
material  verarbeitet  sein  muß,  sollte  auch  bei  allen  Platten  und  den  licht-  * 
empfindlichen  Papieren  gemeinhin  Anwendung  finden;  die  Sicherheit  für  den 
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Konsumenten,  stets  unverdorbenes  Material  zu  erhalten,  würde  nicht  zuletzt 
auch  im  Interesse  der  Fabrikanten  liegen. 

Wenn  man  bedenkt,  welche  kolossalen  Massen  allein  von  Films,  Platten  und 
Papieren  für  photographische  Zwecke  hergestellt  werden,  wenn  man  sich  ver- 
gegenwärtigt, welche  riesigen  Werte  in  der  photographischen  Industrie  investiert 
sind  und  welche  volkswirtschaftliche  Bedeutung  ihr  zukommt;  wenn  man  sich 
ferner  überlegt,  wie  viele  Menschen  ihr  ganzes  Sein  und  Denken  in  den  Dienst 
dieser  Industrie  gestellt  haben,  dann  kann  es  nicht  gleichgültig  erscheinen,  was 
aus  dem  Material  schließlich  wird ; ob  die  ganze  geistige  und  physische  Arbeit  einer 
Spielerei  gewidmet  ist,  ob  also  Zehntausende  von  produzierenden  Menschen  nur  für 
andere  Zehntausende  geistlos  verbrauchender  Menschen  leben.  Es  ist  doch  wirt- 
schaftlich unbedingt  notwendig,  daß  ein  gewisses  gesundes  Verhältnis  zwischen 
Produktion  des  Rohmaterials  und  Wert  des  vom  Verbraucher  erzielten  End- 
ergebnisses bestehen  müsse. 

Vielleicht  kommt  — wir  sprechen  von  der  Photographie  für  bildmäßige  Zwecke 
allein!  — auf  tausend,  vielleicht  auch  erst  auf  hunderttausend  vom  Fabrikanten 
hergestellter  Films  oder  Platten  einmal  ein  Ergebnis,  das  nur  etwas  höheren  ästhe- 
tischen Anforderungen  an  Bildaufbau,  einwandfrei  malerisch  bewältigte  Tonalität 
und  gute  Raumverteilung  genügt.  Sofern  noch  der  Zweck  des  Erinnerungsbildes 
besteht  oder  dem  Versuch  der  Charakter  einer  vorläufigen  Studie  zukommt,  ist 
doch  wenigstens  nicht  alle  Mühe  umsonst  auf  ge  wendet,  nicht  alles  Material 
zwecklos  verpulvert;  denn  es  wird  eben  doch  ein  Zweck  — vielleicht  — erfüllt. 
Wenn  aber  denkende  Menschen  ohne  zu  denken  Werte  und  Werte  opfern,  ohne 
das  geringste  Nutzergebnis  zu  zeitigen,  muß  man  doch  fragen,  worin  der  Sinn 
der  Sache  liegt. 

Vielleicht  wird  man  zum  Schluß  kommen  müssen,  daß  in  der  Art,  wie  die 
Knipserei  noch  jetzt  zumeist  betrieben  wird,  tatsächlich  kein  rechter  Sinn  liegt 
und  daß  das  ganze  nur  als  Modespielerei  für  große  Kinder  zu  werten  ist. 

Aber  es  ist  etwas  nicht  zu  vergessen : Die  Freude  am  Abbilden,  die  Lust  am 
Gestalten  liegt  einmal  in  der  menschlichen  Natur;  und  es  gibt  so  viele  Menschen, 
die  das  Bedürfnis  nach  irgendeinem  Darstellenkönnen  des  Geschauten  so  warm 
empfinden,  daß  sie  jede  Möglichkeit  dazu  lebhaft  begrüßen  würden.  Zeichnen  oder 
Malen  können  sie  nicht;  denn  zu  dem  gehört  ja,  wie  man  sofort  einsieht  und 
jeder  neue  Versuch  auch  sogleich  wieder  klar  beweisen  würde,  Veranlagung  und 
Übung.  Und  nun  wird  ihnen  gesagt,  daß  jedermann  ohne  große  Übung  photo- 
graphieren könne,  womöglich  auch  hinzugesetzt,  daß  die  Güte  der  Bilder  von  der 
Güte  des  Apparates  abhänge.  Auch  ernste  Leute  können  sich  diesem  letzteren 
Argument,  für  das  vieles,  namentlich  die  Erfahrung  auf  anderen  Gebieten,  spricht, 
nicht  verschließen.  So  kommt  das  Unding  heraus.  Daß  sich  nämlich  der  Be- 
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treffende  zum  allerersten  Anfang  eine  teuere  Handkamera  kauft.  Die  Schuld 
an  dem  Irrtum  liegt  auf  beiden  Seiten:  beim  Händler  sowohl,  wie  vielleicht  noch 
mehr  beim  Käufer.  Nach  den  heutigen  Geschäftsgepflogenheiten  vertritt  der 
Händler  ja  nur  seine  wohlberechtigten  Interessen,  wenn  er  dem  Kunden  eine  — 
im  übrigen  tadellose  — Ware  verkauft,  an  der  er  möglichst  viel  verdient,  ganz 
gleichgültig,  ob  der  Käufer  etwas  damit  anfangen  kann  oder  nicht.  Das  ist  eben 
dessen  Sache. 

Durch  die  Reklame  wird  der  Anfänger  irregeführt;  es  klingt  ihm  immer 
wieder  in  den  Ohren,  daß  dieses  oder  jenes  Fabrikat  das  beste  sein  soll;  und 
schließlich  macht  er,  vielleicht  trotz  früherer  schlechter  Erfahrungen,  doch  wieder 
einen  Versuch,  der  wahrscheinlich  nur  neuerdings  enttäuscht.  So  kommt  er  nie- 
mals auf  festem  Boden  zu  ruhiger,  gedeihlicher  Arbeit 

Vielfach  verbreitet  ist  übrigens  die  Annahme,  daß  der  Hauptteil  der  Erfolge 
schließlich  allein  von  technischen  Tricks  abhänge,  die  über  alle  Schwierigkeiten 
hinaushelfen  könnten.  Nun  gibt  es  ganz  zweifellos  viele,  gar  nicht  selten  zu- 
nächst geheimgehaltene  Vorteile,  namentlich  in  der  Praxis  neu  auftauchender 
Verfahren,  die  das  Arbeiten  sehr  wesentlich  erleichtern  können ; sie  dem  größeren 
Interessentenkreis  zugänglich  zu  machen,  ist  auch  ein  Zweck  mit  der  Erziehung 
durch  Wort,  Schrift  und  praktischen  Versuch.  Aber  es  ist  doch  ganz  verkehrt, 
sich  auf  technische  Mätzchen  als  Retter  zu  verlassen;  eine  durchaus  solide 
Technik  ist  und  bleibt  Grunderfordernis;  mit  der  haben  aber  die  kleinen  Ge- 
heimnisse sehr  wenig  oder  nichts  zu  tun. 

Die  Erziehung  hat  auch  die  Pflicht,  gegen  die  von  der  Reklame  angepriesenen 
„Verbesserungen“  vorzugehen,  sofern  es  sich  gar  nicht  um  Verbesserungen,  sondern 
um  offensichtliche  Geschäftskniffe  und  recht  häufig  reine  Spielereien  handelt.  So 
viele  Leute  vertrödeln  ihre  ganze  freie  Zeit  zum  Beispiel  mit  der  Ausprobung  von 
Tönungen  auf  Papier-  und  Glasbildern,  die,  weil  zumeist  ganz  unhaltbar,  nur 
zweckloser  Zeit-  und  Geldverlust  sind.  Man  wird  an  die  alten  Zeiten  der  Alchimie 
erinnert,  wo  man  von  irgendwelchen  neuen  Versuchen  Wunder  erhoffte. 

Der  von  den  weitaus  allermeisten  Anfängern  beschrittene  Weg  ist,  wie  leicht 
einzusehen,  gerade  der  verkehrte.  Sie  fangen  beim  Schwersten  an.  Das  Arbeiten 
mit  der  Handkamera  erfordert  kolossale,  nicht  nur  technische  Erfahrung.  Ein- 
mal ist,  weil  die  Beobachtung  des  Mattscheibenbildes,  also  der  Wirkung  des 
Zusammenrückens  großer  Massen  in  kleinen,  engen  Raum,  fehlt,  ein  über- 
sichtliches Urteil  über  genügend  klare  Betonung  des  Motivs  sehr  erschwert; 
dann  fehlt  auch,  weil  die  Begrenzung  des  Bildausschnitts  zumeist  sehr  unbe- 
stimmt bleibt,  der  Überblick  über  Massen-  und  Tonverteilung  im  Bilde,  und 
schließlich  gelangen  Nebensächlichkeiten  zu  vordringlicher  Wirkung,  die  das 
Motiv  unterdrücken  und  umbringen  können.  Dazu  kommt,  daß  mit  dem  Charakter 
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des  Handapparats  das  hastige  Arbeiten  nun  einmal  untrennbar  verbunden  ist.  Das 
erfordert  aber  eine  enorme  geistige  Konzentrationsfähigkeit  und  weiter  die  Fähig- 
keit, im  richtigen  Augenblick  blitzschnell  den  richtigen  Entschluß  ohne  jedes 
Zaudern  zu  fassen.  Es  kommen  also  bei  der  Handkameraaufnahme  die  sämtlichen 
Schwierigkeiten  auf  einmal  zusammen,  sie  stellt  die  schwierigste  Aufgabe  über- 
haupt der  gesamten  Aufnabmetechnik  dar;  und  mit  ihr  fängt  man  gewöhnlich  an! 

Für  Anfänger  mag  es  doch  wertvoll  sein,  zu  erfahren,  daß  auch  die  Geübtesten 
auf  unserem  Gebiet  immer  mehr  und  mehr  von  der  Belichtung  aus  der  Hand, 
auch  mit  Spiegelapparaten,  abgekommen  sind  und  auch  dann,  sobald  sie  einmal 
Augenblicksbilder  zu  machen  haben,  wenn  nur  irgend  möglich  zur  kleinen  Stativ- 
kamera greifen.  Die  ganze  kunsttechnische  Arbeit,  also  die  Raum-  und  Flecken- 
verteilung usw.,  läßt  sich  dabei  vorher  restlos  erledigen,  und  durch  die  beträcht- 
liche Entlastung  werden  Kräfte  für  die  besondere  Aufgabe  frei. 

So  kommt  man  denn  mit  viel  einfacheren  Hilfsmitteln  wesentlich  weiter.  Und 
während  der  eine,  der  mit  vielleicht  sehr  primitiven  Mitteln  in  systematisch  fort- 
gesetzten Versuchsreihen  planmäßig  vorgeht,  bald  sehr  sicher  arbeiten  und  immer 
weiter  vorschreiten  wird,  bleibt  der  Knipser  erfahrungsgemäß  im  Hintertreffen. 

Nur  einfacher,  rationeller  Arbeitsgang  führt  zum  Ziel,  nicht  planloses  Ex- 
perimentieren auf  gut  Glück. 

Nicht  von  den  Hilfsmitteln  hängt  der  Erfolg  ab,  nicht  von  komplizierter 
Kamera  und  teurem  Objektiv,  sondern  vom  eigenen,  persönlichen  Können.  Und 
das  läßt  sich  nur  durch  Studium  und  ernste  Arbeit  erringen. 


II. 

Vom  Wesen  der  bildmäßigen  Photographie. 

Um  uns  klarzumachen,  worin  das  Wesen  und  die  besonderen  Aufgaben  der 
bildmäßigen  Photographie  bestehen,  müssen  wir  uns  zunächst  einmal  über  die 
Eigentümlichkeiten  der  Photographie  überhaupt  klar  sein. 

Unter  Photographie  versteht  man  eine  in  lückenlos  ineinanderfließenden 
Tönen  ausgedrückte  bildliche  Darstellung,  hervorgerufen  oder  vermittelt  durch 
Wirkungen  des  Lichts.  Im  weiteren  Sinn  meinen  wir  aber  nicht  immer  nur 
das  Ergebnis,  sondern  beziehen  in  den  Begriff  der  Beschäftigung  mit  Photographie 
alles  ein,  was  mit  der  Entstehung  des  Lichtbilds  überhaupt  in  Zusammenhang 
steht,  so  auch  das  Studium  der  chemischen  Wirkungen  des  Lichts,  die  Kenntnis 
der  Eigenschaften  lichtempfindlicher  Schichten  usw. 

Mit  dem  engeren  Ausdruck  , wissenschaftliche  Photographie“  kann  nach 
heutigem  Sprachgebrauch  wieder  zweierlei  gemeint  sein,  nämlich  einmal  die 
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Kenntnis  (Wissenschaft)  der  durch  das  Licht  hervorgerufenen  Vorgänge  oder  aber 
die  zur  Lösung  wissenschaftlich  wichtiger  Fragen  orientierten  und  für  wissen- 
schaftliche Zwecke  dienenden  Arbeiten  und  Ergebnisse  der  Astro-,  Spektro-, 
Mikro-,  Röntgenphotographie  usw.,  deren  Wert  in  der  unbestechlichen  Exaktheit 
der  Schilderung  liegt. 

Unter  technischer  Photographie  versteht  man  gewöhnlich  die  Photographie  für 
rein  technische  Zwecke,  also  z.  B.  Maschinenbau,  Hoch-  und  Tiefbau  usf.,  Arbeiten,  bei 
denen  es  einzig  und  allein  auf  klare  Darstellung  des  technisch  Wichtigen  ankommt. 

Als  gemeinsames  Charakteristikum  dieser  Zweige  der  Photographie,  wie  der 
Photographie  überhaupt,  gilt  ihre  sprichwörtlich  gewordene  Treue ; wir  wollen  nun 
einmal  sehen,  wie  es  mit  dieser  vielgerühmten  Eigenschaft  in  Wirklichkeit  aussieht. 

Die  photographische  Kamera  ergibt  in  der  Hauptsache,  wenn  wir  von  künst- 
lich herbeiführbaren  oder  von  primitivem  Bau  des  Objektivs  herrührenden  Ver- 
zerrungserscheinungen absehen,  ein  geometrisch  richtig  projiziertes  und  daher 
perspektivisch  richtiges  Bild,  allerdings  nur  unter  der  Voraussetzung,  daß  der  Be- 
trachtungswinkel gleich  dem  Aufnahmswinkel  ist  oder,  anders  ausgedrückt,  das 
Auge  sich  in  demselben  Abstand  vom  Bild  befindet,  wie  das  Objektiv  ungefähr 
von  der  Platte  während  der  Aufnahme. 

Diese  Bedingung  wird  natürlich  so  gut  wie  nie  genau  erfüllt,  aber  annähernd 
genau  auch  durchaus  nicht  häufig.  Für  Bilder,  die  man  in  der  Hand  hält  oder  als 
photographische  Reproduktionen  nach  Naturaufnahmen  in  einem  Buch  betrachtet, 
müßte  die  Brennweite  gleich  dem  deutlichen  Augenafcstand,  also  etwa  25  cm, 
sein.  Bei  der  Verwendung  von  Handapparaten  ist  sie  nahezu  immer  sehr  erheb- 
lich kürzer,  ganz  zu  schweigen  von  den  Weitwinkelobjektiven,  die  zum  Photo- 
graphieren von  Innenräumen  und  naher  Architektur  dienen.  Der  Erscheinung, 
dem  Eindruck  nach,  wirkt  das  Bild  dann  perspektivisch  keinesfalls  richtig,  im 
Gegenteil  ist  der  Eindruck  ein  durchaus  falscher.  Man  versuche  nur  einmal  einen 
Innenraum,  ein  Zimmer,  in  dem  man  sich  häufig  aufhält  und  das  einem  durch- 
aus vertraut  ist,  als  Ganzes  zu  photographieren;  oder  eine  liegende  Figur  oder 
einen  ausgestreckten  Arm  in  der  Verkürzung  zu  schildern.  Das  Ergebnis  wird  sein, 
daß  unser  Auge  die  Größenverhältnisse  ganz  anders  sieht,  als  der  Apparat  sie 
verzeichnet  (das  Wort  in  zweifachem  Sinn  genommen). 

Um  sich  aber  zu  überzeugen,  daß  die  Perspektive  trotzdem  doch  richtig  ist, 
kann  man  folgenden  kleinen  Versuch  sehr  schnell  anstellen.  Man  beugt  sich 
recht  tief  üb^r  ein  Stück  Papier  (der  Rand  einer  Zeitung  genügt),  schließt  zum 
Beispiel  das  linke  Auge  und  zeichnet  geradeaus,  ganz  dicht  vor  dem  rechten 
Auge  einen  Kreis;  dann,  möglichst  weit  nach  rechts  draußen,  vielleicht  in  ein 
Viertelmeter  Entfernung,  aber  ohne  den  Kopf  nach  rechts  zu  schieben,  einen 
zweiten.  Der  wird  kein  Kreis  geworden  sein,  sondern  eine  Ellipse.  Man  wird  nun 
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verstehen,  warum  bei  Gruppenbildern,  die  in  viel  zu  kurzem  Glashaus  oder 
überhaupt  aus  sehr  kurzer  Entfernung  aufgenommen  wurden,  die  Gesichter 
der  auf  der  Seite,  am  Rand  des  Bildes  Befindlichen  immer  so  lustig  an  Kegel- 
kugeln erinnern. 

Wenn  einer  zum  erstenmal  vor  der  Natur  das  Mattscheibenbild  eines  photo- 
graphischen Apparates  betrachtet,  ist  er  regelmäßig  enttäuscht  über  die  Ver- 
schiebung in  den  Größenverhältnissen  (so  sehr  entzückt  er  auch  über  das  farbige, 
auf  engen  Raum  zusammengedrängte  Bild  sein  mag).  Kleinigkeiten  im  Vorder- 
grund, die  das  Auge  überhaupt  nicht  bemerkt  hatte,  erscheinen  vordringlich, 
riesengroß  und  wichtig,  während  das  Motiv,  auf  das  eigentlich  eingestellt  werden 
sollte,  kaum  zu  entdecken  ist.  Die  Perspektive  ist  dabei  aber  geometrisch  ganz 
richtig,  die  Bildwirkung  gegenüber  dem  Eindruck,  den  wir  vor  oder  von  der  Natur 
haben,  vollständig  falsch. 

Der  Maler,  dessen  Auge  doch  unbedingt  am  höchsten  kultiviert  ist,  sieht  den 
Vordergrund  immer  nebensächlich  und  räumlich  kleiner  gegenüber  dem  Motiv. 
Man  könnte  sagen:  er  wählt  für  das  Motiv  und  den  Hintergrund  eine  viel  längere 
Brennweite,  als  für  den  Vordergrund.  Das  Auge  empfindet  beim  Mattscheibenbild 
als  perspektivische  Übertreibung  und  Fälschung,  was,  wissenschaftlich  genommen, 
perspektivisch  richtig  ist. 

Sehen  wir  einmal  ab  von  der  Perspektive  und  den  Größenverhältnissen:  Photo- 
graphiert man  jetzt  das  auf  der  Mattscheibe  beobachtete  Bild,  so  entspricht  das 
Ergebnis  auch  in  anderer  Hinsicht  den  Erwartungen  wahrscheinlich  durchaus 
nicht.  Erstens  einmal  werden  die  Helligkeitswerte  der  Farben  vollkommen  falsch 
umgesetzt:  Blau,  die  unserm  Auge  dunkelst  erscheinende  Farbe,  wird  ganz  hell, 
Rot  und  Gelb  beinahe  schwarz.  Hierfür  gibt  es  nun  Abhilfen,  für  einen  weiteren, 
sehr  schwer  wiegenden  Fehler  aber  schon  kaum  mehr.  Zeigte  nämlich  der  Vor- 
wurf irgendwie  bedeutendere  Kontraste,  war  zum  Beispiel  der  Vordergrund  recht 
dunkel  und  der  Hintergrund  hell  und  sonnig,  so  kommen  die  Helligkeitswerte, 
ganz  unabhängig  von  der  Farbe,  vollständig  falsch.  Entweder  ist  von  der  hellen 
Landschaft  noch  etwas  zu  sehen,  dann  ist  der  Vordergrund  pechkohlrabenschwarz; 
oder  der  Vordergrund  enthält  infolge  sehr  reichlicher  Belichtung  etwas  Durch- 
zeichnung, dann  verschwindet  die  Landschaft  in  einem  überdeckenden  kalkig- 
weißen Ton.  Von  Wolken  und  Luft  ist  wohl  in  beiden  Fällen,  namentlich  im 
letzteren,  kaum  eine  Spur  zu  sehen  Das  photographische  Ergebnis  ist  also  von 
der  objektiven  Bildtreue,  der  Aufzeichnung  dessen,  was  unser  Auge  ohne  innere 
Bewegung  und  Anteilnahme  klar  sah,  weit  entfernt  (ganz  zu  schweigen  von  dem, 
was  unser  ,, inneres  Auge“  empfand).  Die  Photographie  ist  nämlich,  worüber  später 
sehr  eingehend  zu  sp  echen  sein  wird,  nur  imstande,  eine  Reihe  nahe  aneinander 
liegender  Helligkeitswerte  auf  einmal  gleichzeitig  wiederzugeben. 


Nur  nebenbei  sei  erwähnt,  daß  dem  dokumentären  Wert  der  Photographie  auch 
noch  in  anderer  Hinsicht  Grenzen  gezogen  sind.  Ein  Strich,  eine  Linie,  wird  nie 
in  genau  der  richtigen  Breite  durch  eine  Bromsilbertrockenplatte  abgebildet.  Die 
Gelatineschicht  der  Platte  ist  dick  und  besteht  aus  einer  sehr  großen  Anzahl  nicht 
nur  neben-,  sondern  auch  übereinandergeschichteter  lichtempfindlicher  Partikelchen.. 
Nun  zerstreut  sich  das  Licht  beim  Eindringen  in  die  Schicht  durch  Reflexion  an 
den  vielen  Teilchen  der  Emulsion,  und  das  Ergebnis  ist  immer  ein  für  exakteste 
wissenschaftliche  Arbeit  unerwünschtes  Verschwimmen  der  Ränder. 

Im  übrigen  ist  Schärfe  oder  Unschärfe  kein  Charakteristikum  der  Photographie. 

Alle  die  der  Photographie  anhaftenden  Fehler,  deren  Vermeidung  unter  Um- 
ständen auch  dem  Erfahrensten  schwierig  werden  kann,  müssen  zurücktreten  vor 
ihrer  Fähigkeit,  in  unglaublich  kurzer  Zeitspanne  eine  Abbildung  von  irgendeinem 
Objekt  zu  liefern,  deren  Treue  für  recht  viele  Fälle  genügen  mag,  überall  dort 
nämlich,  wo  es  auf  eine  gewisse  äußere  Ähnlichkeit  allein  ankommt. 

Mit  dieser  äußeren  Ähnlichkeit,  wie  sie  im  Ansichtsbild  allenthalben  zum  Aus- 
druck gebracht  ist,  kann  sich  die  künstlerische  Photographie  aber  nicht  zufrieden- 
geben; ihr  kommt  es  nicht  auf  äußere  Zufälligkeiten,  sondern  neben  dem  künst- 
lerisch einwandfreien  Bildaufbau  auf  die  innere  Wahrheit  des  Geschilderten  an. 

Wie  wir  oben  gesehen  haben,  besitzen  die  Ausführungsformen  der  Photo- 
graphie für  wissenschaftliche  und  technische  Zwecke  das  Gemeinsame,  daß  ihre 
Aufgabe  die  rein  objektive,  denkbar  exakteste  Schilderung  des  Gegenstands  ist; 
in  vollem  Gegensatz  hierzu  bemüht  sich  die  bildmäßige  Photographie,  den  vor  der 
Natur  gewonnenen  Eindruck  subjektiv,  nach  dem  Empfinden  des  Darstellenden,  in 
bildmäßiger  Form,  d.  h.  nach  ästhetischen  Ansprüchen  als  „Bild“  im  malerischen 
Sinne  aufgebaut,  wiederzugeben.  Die  bildmäßige  Photographie  ist  demnach 
prinzipiell  etwas  ganz  anderes. 

Man  kann  also  unterscheiden  zwischen  einem  Streben  nach  objektiver  Bild- 
treue, der  äußeren,  kalten,  leblosen  Wahrheit  der  Dinge;  und  einem  Suchen  nach 
der  inneren,  subjektiv  empfundenen  Wahrheit.  Hier  liegt  die  große  Trennungs- 
linie zwischen  Wissenschaft  und  Kunst.  Denn  die  Wissenschaft  ist  immer  und 
überall  kalt  objektiv,  unpersönlich.  Alle  Kunst  ist  unbedingt  durchaus  persönlich. 

Während  auf  der  einen  Seite  ein  kühl  aktenmäßig  sammelndes  Aufzählen  aller 
einzelnen  Tatsachen  als  Aufgabe  und  Erfordernis  erscheint,  ein  beweiskräftiges  Doku- 
ment erstrebt  wird,  das  die  Dinge,  wie  sie  sind,  nicht  wie  sie  erscheinen,  zu  registrieren 
bemüht  ist,  geht  die  Bestimmung  der  anderen  Seite  und  so  auch  der  bildmäßigen,  der 
künstlerischen  Photographie  dahin,  den  erlebten  Eindruck  als  das  von  einer  Per- 
sönlichkeit subjektiv  Empfundene  durch  eine  kräfteverteilende,  die  Vielgestaltigkeit 
ordnende  Vereinfachung  in  eine  klare  und  deshalb  eindrucksvollere  Form  zu  fassen 
und  eine  Resonanz  der  Wucht  des  Natureindrucks  vom  Beschauer  zu  erzwingen. 
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Nun  wird  sofort  der  Einwurf  kommen:  wer  sagt  mir  denn,  wer  beweist  mir, 
daß  es  berechtigt  ist,  bei  der  Photographie,  die  doch  nun  einmal  ein  reproduktives 
Verfahren  ist,  von  subjektivem  Empfinden  einer  Persönlichkeit  zu  sprechen?  Der 
Laie  glaubt  immer,  daß  es  sich  bei  der  Photographie  doch  unter  allen  Umständen 
um  etwas  Maschinelles,  also  Unpersönliches  handeln  müsse,  und  er  folgert  dann 
von  seinem  Standpunkt  aus  ganz  richtig,  daß  die  Photographie  mit  „wirklicher“ 
Kunst  eigentlich  doch  absolut  nichts  zu  tun  habe.  Würde  er  mit  dem  Wesen  und 
der  Technik  der  bildmäßigen  Photographie  enger  vertraut  sein,  so  möchte  seine 
Annahme  ganz  wesentlich  modifiziert,  schließlich  vielleicht  radikal  geändert  werden. 

In  sehr  vielen  Fällen,  bei  den  Höchstleistungen  restlos,  ist  alles  im  Bilde,  jede 
Kleinigkeit,  jeder  Ton  — sagen  wir  bescheiden:  nicht  gegen  den  Willen  der  Per- 
sönlichkeit, die  hinter  dem  ganzen  Vorgang  stehf.  Die  Wahl  des  Vorwurfs,  die 
ganze  Auffassung,  ferner  die  Beeinflussung  der  Stimmung  durch  Beleuchtung, 
durch  zweckbewußtes  Herausgreifen  von  Tonwertgruppen,  beim  Bildnis  weiter  die 
Beeinflussung  der  Psyche,  schließlich  noch  eine  ganz  persönlich  gestaltete,  aber 
auf  rein  photographischem  Boden  stehende  Drucktechnik  sind  alles  künstlerische 
Freiheiten,  die  mit  Maschine  nichts  zu  tun  haben.  Daß  allerdings  in  dem  einen 
Moment  eine  Maschine  benutzt  wird,  deren  Linse  aber  durchaus  nicht  ganz 
leblos,  sondern  recht  sehr  beeinflußbar  ist,  das  bleibt  eben  ein  Charakteristikum 
der  Photographie.  Das  Mittel  allein  aber  macht  eine  Sache  nicht  künstlerisch 
oder  unkünstlerisch. 

Das  Klavier  ist  auch  eine  Maschine;  und  wenn  auch  gar  manche  der  lieben 
Mitmenschen  das  Wimmerholz  zum  Steinerweichen  bearbeiten,  so  bin  ich  doch 
jedesmal  noch,  wenn  ich  einen  wirklich  großen  und  begnadeten  Könner  am  Flü- 
gel höre,  aus  vollster  Seele  überzeugt,  daß  er  aus  dem  leblosen  Instrument  die 
allerreinste  und  tiefstvergeistigte  Kunst  herausholt. 

Ich  habe  mich  vorhin  vorsichtig  ausgedrückt,  als  ich  sagte,  „nicht  gegen  den 
Willen  der  Persönlichkeit“.  Es  sollte  damit  angedeutet  und  offen  und  klar  aus- 
gesprochen werden,  daß  der  Photographie  von  Haus  aus  etwas  Unfreies  anhaftet. 
Sie  hat  immer,  mag  man  sie  schließlich  noch  soviel  beeinflussen  können,  beim 
Beginn  der  Arbeit  nvt  etwas  starr  Gegebenem  zu  rechnen.  Nimmt  man  nun,  wie 
es  der  Anfänger  meist  nicht  besser  kann,  alle  gerade  vorhandenen  Zufälligkeiten 
mit  ins  Bild,  auch  eben  die  Zufälligkeiten,  die  nicht  bildmäßig  sind,  dann  kann 
das  Ergebnis  nie  eine  bildmäßige  Photographie  sein.  Die  muß  alle  Zufälligkeiten 
ausschließen.  Weil  wir  aber  mit  tatsächlich  vorhandenen  Verhältnissen  rechnen 
müssen  und  nicht  das  eine  hierher,  das  andere  dorther  nehmen  können,  sondern 
in  einem  Augenblick  das  ganze  Bild  in  allen  Zusammenhängen  fertig  aufgebaut 
überschauen  müssen,  ergibt  sich  praktisch  leicht  eine  Duldung  und  Nachgiebig- 
keit dem  Vorwurf  gegenüber,  die  dem  Maler  fremd  ist.  Er  kann  frei  das  eine 
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hierher,  das  andere  dorthin  setzen  und  die  Zusammenhänge  gestalten,  wie  er 
will.  Diese  Unfreiheit  nimmt  natürlich  immer  mehr  ab,  je  mehr  das  Können 
wächst.  Und  schließlich  wird  man  die  ganze  Bestimmung  der  künstlerischen 
Photographie  dahin  abgrenzen  müssen,  nur  an  solche  Aufgaben  heranzutreten, 
deren  vollständige  Bewältigung  mit  photographischen  Mitteln  überhaupt  möglich 
ist.  Es  wird  gewiß  als  schönes  Merkmal  der  Lichtbildnerei  gelten  können,  daß 
sie  bei  aller  subjektiven  Auswahl  und  Beeinflussung  den  Boden  realer  Wahrheit 
nie  verläßt. 

Was  das  reproduktive  Moment  bei  bildmäßigen  Darstellungen  anbelangt,  ist 
vielleicht  folgendes  zu  sagen. 

In  gewissem  Sinne  ist  jede  bildende  Kunst  reproduktiv.  Denn  ein  vollständiges 
Abstrahieren  von  der  Natur  ist  undenkbar  — das  mögen  den  Zweiflern  die  Ver- 
suche des  extremsten  Expressionismus  usw.  beweisen.  Auch  die  freie  Kunst  ist 
nicht  schöpferisch  gestaltend  im  eigentlichen  Sinn.  Schöpferisch  gestaltend  ist 
nur  die  Natur  selbst.  Die  Kunst  kann  nicht  neu  schaffen,  sondern  nur  umge- 
stalten, sie  sucht  nach  einer  Übersetzung,  einer  Sprache,  die  menschenverständ- 
licher redet,  sie  prägt  für  Vieldeutigkeit  einen  festen,  klarumrissenen  Ausdruck. 

Aber  der  Rückhalt  an  die  Natur  bleibt  eben  unbedingt  notwendig  bestehen, 
die  Fühlung  mag  nun  eine  nur  lockere,  die  Bearbeitung  des  Gegenstands  eine 
freie  sein,  die  aus  dem  ganzen  Gewirr  die  eine  große  Erscheinung  fassen  will; 
oder  die  Anlehnung  mag  enger  sein  und  zu  einer  realistischen  Darstellung  führen, 
die  aber  doch  (Leibi,  Schuch  usw.  usw.)  ganz  gewiß  keineswegs  künstlerisch 
minderwertig  zu  sein  braucht. 

Sicher  besteht  unter  allen  Umständen  nicht  nur  genetisch  eine  ganz  scharfe 
Trennungslinie  zwischen  den  Werken  der  frei  schaffenden  graphischen  Künste 
und  denen  der  Lichtbildnerei  (die  aber  eben  viel  mehr  sein  kann  als  bloße  Natur- 
abschrift). Und  daß  ihr,  der  Lichtbildnerei,  hohe  künstlerische  Qualitäten  zu- 
kommen können,  das  zeigen  die  Leistungen  der  hervorragend  Tüchtigen.  Sie 
beweisen  auch,  daß  jeder  Ausübende  seine  eigene  Sprache  redet,  daß  seine 
Arbeiten  von  einem  einheitlichen  Geist  erfüllt  sind,  daß  eben  eine  Persönlichkeit 
doch  dahintersteckte,  eine  Persönlichkeit  mit  ihrem  subjektiven  Empfinden. 

Nun  würde  aber,  von  einem  hohen  und  strengen  Standpunkt  betrachtet,  die 
Photographie  doch  nur  dann  eine  volle  Berechtigung  als  Ausdrucksmittel  haben 
können,  wenn  sie  in  ihren  Leistungen  besondere,  nur  ihr  eigene  Werte  aufzu- 
weisen vermöchte,  die  sie  klar  von  allen  Schwesterkünsten  trennen. 

Die  Photographie  hat  als  Eigenes,  daß  sie  momentane  Stimmungen  sehr  wahr 
und  erschöpfend  darstellen  kann,  daß  das  Bild  aus  einem  einheitlichen  Guß, 
nicht  aus  einer  Reihe  zeitlich  nacheinander  folgender  Eindrücke  entsteht,  daß  sie 
nur  mit  Tonwerten  allein,  ohne  Kontur,  arbeitet,  und  daß  sie  befähigt  ist,  die  deli- 
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katesten  Feinheiten  des  Lichtspiels  mit  fast  unübertrefflicher  Vornehmheit  und 
überzeugender  Wahrheit  zu  schildern. 

Einen  Vergleich  ihrer  Leistungen  mit  denen  der  Malerei  zu  ziehen,  ist  natür- 
lich ein  ganz  unfruchtbares  Unternehmen.  Aber  weil  gerade  unter  den  ausübenden 
Photographen  leider  auch  heute  noch  sehr  viele  maßlos  Eingebildete  und  Selbst- 
bewußte sind,  wollen  wir  ruhig  sagen,  daß  die  bedeutendsten  Leistungen  der 
Lichtbildnerei  niemals  an  die  Ausdruckstiefe  ganz  frei  schaffender  Kunst  werden 
heranreichen  können.  Die  Daseinsberechtigung  für  die  Lichtbildnerei  würde 
aber  trotzdem  unbedingt  bestehen,  wenn  sie  auch  weniger  Eigenes,  ihr  Gehöriges 
aufweisen  könnte.  Daß  alle  ihre  weiteren  Entwicklungsmöglichkeiten  aber  nur 
auf  ihrem  eigenen  Gebiet  liegen  können,  in  ihrem  Wesen  begründet  sein  müssen, 
ist  eine  Tatsache,  die  recht  oft  mißachtet  wurde,  zu  schwerem  Schaden  für  eine 
gesunde,  vollsaftige  Entwicklung. 

Es  ist,  wie  zur  Genüge  bewiesen  wurde,  durchaus  nicht  so  ganz  leicht,  mit 
rein  photographischen  Mitteln  zu  Ergebnissen  zu  gelangen,  die  höheren  An- 
sprüchen in  jeder  Hinsicht  genügen.  Und  weil  es  immerhin  zumindest  mühsam 
und  zeitraubend  ist,  ordentlich  photographieren  zu  lernen,  griff  man  zu  dem  be- 
quemen und  billigen  Mittel,  sich  beim  Nachbar  etwas  auszuborgen.  So  entstand 
die  Retusche.  Malerei  auf  reine  Maschinenarbeit  darauf,  Maschinenarbeit,  die 
eben  so  schlecht  war,  daß  sie  für  sich  allein  nicht  bestehen  konnte.  Damit  war 
der  Betrügerei  Tür  und  Tor  geöffnet,  und  die  gesunde  Entwicklung  der  Licht- 
bildnerei war  auf  Jahrzehnte  hinaus  unterbunden.  Die  Schäden,  die  von  der 
Retusche  ausgehen,  können  überhaupt  nie  überschätzt  werden. 

Unter  Retusche  versteht  man  ein  Hineinmalen  am  Negativ  und  wohl  auch 
Positiv  und  ein  Kratzen  und  Schaben  an  der  Platte  — also  künstliche,  aber  nicht 
künstlerische  Eingriffe  an  den  Tonwerten.  So  harmlos  und  berechtigt  es  sein 
kann,  z.  B.  beim  Kopierprozeß  durch  Nachkopieren  oder  ähnliche  Mittel  die  be- 
absichtigte Wirkung  zu  steigern,  so  verwerflich  ist  jeder  aufdringliche  manuelle 
Eingriff,  weil  er  ein  vollständig  wesensfremdes  Element  in  eine  ganz  anders 
geartete  Sache  hineinträgt.  Und  wenn  man  auch  eine  sonst  gute  Platte,  die  ein 
paar  kleine  Fehler  aufweist,  deshalb  nicht  gleich  wegwerfen  wird,  so  besteht  doch 
ein  sehr  großer  Unterschied  zwischen  einem  gelegentlichen  Ausflecken,  schließ- 
lich auch  Abdecken  oder  ähnlichem,  und  der  auf  dem  Hilfsmittel  Retusche 
systematisch  aufge bauten  Arbeitsweise.  Ich  bin  durchaus  nicht  engherziger 
Fanatiker  und  halte  alles,  was  mit  photographischen  Mitteln  arbeitet,  für  unbe- 
dingt erlaubt;  man  soll  nur  nicht  mit  zeichnerischen  Mitteln  aus  einer  schlechten 
Platte  ein  Bild  herausholen  wollen.  Das  Nachkopieren  zum  Beispiel  arbeitet  mit 
photographischen  Mitteln,  und,  obwohl  es  die  Tonskala  beeinflußt,  fälscht  es  die 
Töne  nicht.  Auch  die  ganzen  neuzeitlichen  Drucktechniken,  die  eine  große  Freiheit 
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in  der  Gestaltung  geben,  lassen  die  Tonwerte  insgesamt  persönlich  beeinflussen, 
erhalten  doch  aber  ganz  rein  den  photographischen  Charakter.  Setzt  aber  einer  — wie 
so  sehr  beliebt  — hohe  Lichter  im  Negativ  dick  mit  Bleistift  auf,  so  fällt  im  Druck 
für  ein  empfindliches,  künstlerisch  erzogenes  Auge  der  kreidige  Ton  sofort  heraus. 
Viele  Betrachter  sehen  dies  allerdings  nicht,  und  gar  mancheKritiker  (so  gut  wie 
alle)  merken  nicht,  daß  die  ganze  Wirkung  solcher  Bilder  erborgt  und  gefälscht  ist. 

Und  entfernt  einer  die  Falten  und  Runzeln  aus  einem  Gesicht,  ,,weil  das  Publi- 
kum es  so  verlangt“,  so  beweist  er  nur,  daß  er  von  einer  Ehrfurcht  vor  dem  mensch- 
lichen Antlitz  nichts  weiß,  aber  auch  von  Beleuchtung  eines  Kopfes  nichts  versteht. 

Die  Retusche  gilt  in  sogenannten  ,,Fach“-Kreisen  und  darüber  hinaus  noch 
heute  als  zum  Wesen  der  Photographie  gehörig.  Ein  Photograph,  der  nicht  zu 
retuschieren  versteht,  gilt  als  Stümper,  einer,  der  all  die  raffinierten  Schliche 
heraus  hat,  als  Künstler.  Die  Retusche  wird  an  Fachschulen,  sogar  staatlichen, 
gelehrt,  ihr  wird  bei  der  Facherziehung  ein  großer  Wert  beigemessen.  Und  doch 
verleitet  sie  nur  zur  Unehrlichkeit:  man  gibt  als  Photographie  aus,  was  zum 
Teil  Zeichnung  war.  Und  zwar  Zeichnung  gar  nicht  selten  gerade  an  den  Stellen, 
die  den  Effekt  überhaupt  erst  schaffen. 

Auch  im  Reproduktionswesen  ist  der  Retusche  eine  ganz  kolossale  Bedeutung 
eingeräumt,  von  der  der  Laie  gar  keine  Vorstellung  hat.  Noch  immer  wird 
kaum  jemals  irgendein  Druckklischee  ohne  größere  manuelle  Eingriffe  geliefert, 
ja  einzelne  Verfahren  sind  direkt  auf  die  Mitwirkung  der  Retusche  eingestellt. 
Die  Einsichtigen  kommen  wohl  immer  mehr  zu  der  Überzeugung,  daß  mit  der 
Ausbildung  der  Reproduktionstechnik  ein  Zurückdrängen  des  unphotographischen 
Teils  angestrebt  werden  müsse.  Aber  die  Fortschritte  sind  hier  schwer  durch- 
zusetzen, weil  bei  allen  rein  kaufmännischen  Unternehmungen  — und  das  sind 
doch  auch  die  Reproduktionsanstalten  — ungenügende  Platten  der  Kosten  wegen 
nicht  gern  wiederholt,  sondern,  wenn  irgend  möglich,  lieber  durch  nachträgliche 
Eingriffe  druckfähig  gestaltet  werden. 

Die  Retusche  ist  und  bleibt  nichts  anderes  als  ein  Ausborgen  billiger  Effekte, 
eine  total  verlogene  Fälschung;  aber  auch  immer  die  einzige,  letzte  Rettung  aller 
derer,  die  nicht  photographieren  können.  Also  ein  klares,  zuverlässiges  Symptom 
von  Unfähigkeit. 


in. 

Das  Atelier.  Tages-  und  künstliches  Licht. 

In  einer  der  bildmäßigen  Photographie  gewidmeten  Abhandlung  mag  der  Aus- 
druck „Atelier“  vorerst  noch  gestattet  sein,  solange  mit  dem  deutschen  Wort 
„ Werkstätte“  noch  der  Begriff  von  etwas  Handwerksmäßig-Geschäftlichem  ver- 
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bunden  wird.  Denn  unter  ,, Malerwerkstätte“  könnte,  wenigstens  nach  süddeutschem 
Sprachgebrauch,  ein  Anstreichergeschäft,  nicht  der  Arbeitsraum  des  Kunstmalers 
verstanden  werden,  und  wir  wollen  gerade  jetzt  vom  Maleratelier  und  Photo- 
graphen-Glashaus  sprechen,  zwei  Arten  von  Werkstätten,  die  gewiß  nicht  die 
geringste  Ähnlichkeit  miteinander  haben,  beide  aber  für  lichtbildnerische  Zwecke 
in  Verwendung  stehen. 

Die  Glashäuser  der  Gewerbsphotographen  sind  gebaut  worden  nicht  etwa,  um 
möglichst  vollendet  künstlerischen  Ansprüchen  nachzukommen  — und  das  Por- 
trätieren einer  Persönlichkeit  ist  nun  einmal  eine  künstlerische  Aufgabe,  da  hilft 
nichts!  — , sondern  um  für  alle  Fälle  möglichst  große  Lichtmassen  zur  Verfügung 
zu  haben,  damit  recht  sehr  kurze  Belichtungen  ermöglicht  werden  und  nie  ver- 
wackelte Platten  herauskommen.  Denn  jede  wiederholte  Aufnahme  bedeutet  für 
den  photographierenden  Geschäftsmann  einen  Verlust  an  Geld  und  Zeit  und,  weil 
in  seinen  Augen  Zeit  identisch  mit  Geld  ist,  also  nochmals  an  Geld. 

So  kam  man  dazu,  einen  Kasten  ganz  aus  Glas  zu  konstruieren,  in  dem  die 
Beleuchtung  durch  verstellbare  helle  Gardinen  in  des  Wortes  wahrstem  Sinn 
„geregelt“  werden  kann.  Das  Ergebnis  ist  zwar  eine  Fülle  von  Licht,  aber  auch 
eine  künstlerisch  ganz  unwahrscheinliche  und  ebenso  unbrauchbare  Beleuchtung. 

Was  überhaupt  in  den  Glaskästen  an  Unnatur  geleistet  worden  ist,  das  näher 
zu  beschreiben,  sei  mir  erlassen.  Ich  erinnere  nur  an  die  berüchtigten  Säulen  und 
Balustraden,  die  verstaubten  Papierpflanzen  und  Makartsträuße,  an  die  Kopf- 
halter, in  die  die  Modelle  eingeklemmt  wurden,  an  das  unvermeidliche  geschnitzte 
oder  gar  aus  Rohr  geflochtene  Tischchen  mit  gefranster  Decke,  den  hochlehnigen, 
ebenfalls  geschnitzten  Stuhl,  die  geraffte  Portiere,  den  — ach  ja,  den  Grasteppich 
nicht  zu  vergessen!  und  diese  unglaublichen  gemalten  Hintergründe,  die  noch 
heute  in  „ersten“  Ateliers  spuken  und  gewöhnlich  eine  Landschaft  oder  gar  einen 
stimmungsvollen  Innenraum  Vortäuschen  sollen. 

Die  meisten  dieser  Requisiten  sind  nun  allerdings  in  den  letzten  zehn  Jahren 
endgültig  verschwunden,  der  gemalte,  die  Landschaft  oder  auch  Wolken  vor- 
täuschende Hintergrund  aber  doch  noch  nicht  ganz. 

Ich  kann  es  mir  nicht  versagen,  an  dieser  Stelle  der  ungemein  verdienstvollen, 
zielbewußten  und  erfolgreichen  Tätigkeit  zu  gedenken,  die  in  jahrzehntelanger 
Bemühung  der  Maler  Fritz  Matthies-Masuren  zur  Bekämpfung  all  dieser  Sinn- 
losigkeiten entfaltet  hat.  Ihm,  der  unermüdlich  gegen  die  Unnatur,  gegen  Vor- 
eingenommenheit, Bequemlichkeit,  Gewohnheit  und  alle  Unkenntnis  ankämpfte, 
gebührt  das  außerordentliche  Verdienst,  bei  uns  den  Wandel  angebahnt  und  auch 
erreicht  zu  haben.  Und  wenn  ihm  natürlich  auch  von  keiner  beteiligten  Seite  Dank 
dafür  wurde,  so  bleibt  sein  Name  mit  der  Entwicklung  der  bildmäßigen  Photo- 
graphie in  Deutschland  und  Österreich  und  darüber  hinaus  untrennbar  verknüpft. 
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Eine  irgendwie  malerisch  konzentrierte  Beleuchtung  ist  in  einem  Glashause 
natürlich  unmöglich ; das  Licht  ist  viel  zu  breit  und  zu  verteilt.  Auch  für  das 
Porträt,  für  das  er  ja  allein  geschaffen  wurde,  ist  der  Glaskäfig,  vom  künstlerischen 
Standpunkt  aus  betrachtet,  so  gut  wie  unbrauchbar  — man  müßte  denn  dichte  Vor- 
hänge eng  zusammenziehen  können,  und  dann  ist  eben  das  ganze  Glashaus  unnötig. 
Vor  allem  ist  das  dominierende  Oberlicht  malerisch  unverwendbar.  Einen  tieferen 
Ausdruck  im  Auge  des  — beinahe  hätte  ich  gesagt:  Patienten  zu  schildern,  ver- 
bietet das  viel  zu  breit  verteilte  Licht.  Das  eigene  Auge  kommt  übrigens  auch  nie 
zur  Ruhe,  es  ist  durch  viel  zu  viel  von  allen  Seiten  einströmende  Helligkeit  gestört. 

In  den  längst  vergangenen  Zeiten  der  nassen  Platte,  die  ja  gegenüber  dem 
Bromsilber  recht  sehr  unempfindlich  war,  mag  das  lichtdurchflutete  Glashaus 
noch,  wenigstens  technisch  genommen,  einige  Berechtigung  gehabt  haben;  der 
Wunsch  nach  dem  vielen  Licht  war  da  schon  begreiflich.  Seitdem  wir  aber 
sehr  hochempfindliches  Aufnahmematerial  zur  Verfügung  haben,  liegt  wirklich 
überhaupt  kein  Grund  mehr  vor,  so  große,  breite  Lichtmassen  zu  benützen. 
Das  Glashaus  ist  denn  auch  glücklicherweise  im  Aussterben  begriffen,  ganz  be- 
sonders seitdem  ausgezeichnet  wirksame  und  sehr  bequem  regulierbare  künstliche 
Lichtquellen  zur  Verfügung  gestellt  wurden,  die  noch  den  ganz  besonderen  Vorteil 
bieten,  vom  Wechsel  des  Tageslichts  vollständig  unabhängig  zu  machen.  So 
kommt  auch  für  den,  der  sich  ganz  dem  Berufe  des  Lichtbildners  widmen  will,  das 
Glashaus  als  Aufnahmeraum  überhaupt  nicht  mehr  in  Frage. 

Es  ist  nun  wieder  über  das  Ziel  hinausgeschossen,  wenn  man  Porträts  nur 
mehr  ,,im  eigenen  Heim“  aufnehmen  will.  Da  hat  man  immer  mit  der  Über- 
windung sehr  großer  technischer  Schwierigkeiten  zu  kämpfen,  die  alle  Aufmerk- 
samkeit absorbieren  und  dadurch  von  der  Hauptaufgabe,  der  künstlerischen 
Tätigkeit  nämlich,  abziehen.  Und  außerdem  bekommt  man  das,  was  man  will, 
gewöhnlich  überhaupt  nicht  oder  nicht  in  gewünschtem  Grade  heraus.  Es  ist 
daran  das  ziemlich  unbeeinflußbare,  immer  streng  seitliche  Licht,  das  stets  viel, 
viel  zu  tief  sitzt,  schuld.  Im  gewöhnlichen  Zimmer  sind,  sobald  das  Modell 
nur  etwas  vom  Fenster  abrückt  — und  das  ist  regelmäßig,  aus  vielen  Gründen, 
vor  allem  wegen  der  einseitigen  Härte  des  Lichts  in  der  unmittelbaren  Nähe  des 
Fensters,  nötig  — die  Füße  dann  gewöhnlich  besser  beleuchtet,  als  der  Kopf. 
Die  Reporterphotographen,  die  viele  solche  Heimaufnahmen  von  mehr  oder 
weniger  berühmten  Leuten  machen,  helfen  sich  dann  mit  Blitzlicht,  einer  wegen 
der  Unmöglichkeit  vorhergehenden  Beleuchtungsstudiums  künstlerisch  sonst  un- 
brauchbaren Technik.  Alle  Aufhellungsmittel,  helle  Schirme,  weiße  Tücher  usw. 
sind  natürlich  nur  Behelfe,  die  zu  wirklich  guter,  malerischer  Beleuchtung  selten 
führen  können.  Zudem  ist  der  Platz  in  einem  gewöhnlichen  Zimmer  für  die 
Aufstellung  der  Kamera  meist  gar  zu  beschränkt. 
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Die  einzig  wünschenswerte  Beleuchtung  für  das  Lichtbildneratelier,  das  in 
recht  sehr  vielen  Fällen  gleichzeitig  auch  Laboratorium  und  Druckraum  sein 
mag,  ist  das  seitlich  hoch  angebrachte  Malerfenster.  „Hoch“  ist  dabei  zu  unter- 
streichen. Denn  mit  hohem  Seitenlicht  ist  immer  famos  zu  arbeiten,  komme  es 
auch  von  einem  Dachfenster  her.  Dachkammern  können  nämlich  für  Aufnahme- 
zwecke ganz  wunderbar  sein.  Allerdings  sind  die  Kontraste  zwischen  Licht  und 
Schatten  natürlich  um  so  mehr  gesteigert,  je  kleiner  das  Fenster,  je  schmäler  der 
Lichtkegel  ist. 

Man  darf  nun  ja  nicht  denken,  daß  sich  die  Bilder  im  Maleratelier  so  gewisser- 
maßen ganz  von  selbst  ergeben.  Das  zu  erwarten  wäre  ein  schwerer  Irrtum.  Ganz 
im  Gegenteil  muß  man  viel  wissen  und  von  der  Form  verstehen,  auch  technisch 
in  der  Wiedergabe  der  Helligkeitswerte,  z.  B.  des  Fleischtons,  über  bedeutende  Er- 
fahrung verfügen,  um  im  Maleratelier  mit  Erfolg  arbeiten  zu  können.  Da  gibt  es 
keine  die  Form  auflösende,  breitverteilte  Helligkeit  mehr,  da  wird  jedes  Licht, 
jeder  kleine  Schatten  von  Wichtigkeit  für  das  Bild.  Da  heißt  es,  mit  der  Form 
fertig  zu  werden,  die  überall,  in  jeder  Kleinigkeit,  eine  Bedeutung  gewinnt.  Da 
heißt  es  ferner,  die  Zerrissenheit  heller  und  dunkler  Partien  anzuordnen  zu  einem 
einheitlichen,  klaren  und  organisch  richtigen  Aufbau,  der  nirgendswo  eine  Unsicher- 
heit aufweisen  darf.  Ein  Wille  gehört  da  zu  der  Arbeit  und  ein  tüchtiges  Quantum 
künstlerischer  Befähigung,  und  nur  wenn  beide  tatsächlich  vorhanden  sind  und 
das  Studium  der  Form  Schritt  für  Schritt  immer  mehr  zum  Formbeherrschen 
führt,  dann  geht  es  vorwärts,  den  hohen  Zielen  entgegen. 

Es  ist  also,  wenn  man  es  recht  banal  sagen  will,  sehr  viel  schwerer,  im  Maler- 
atelier druckfähige  Platten  herauszubringen,  als  im  alten  Glashaus.  Der  Unfähige 
wirft  sofort  um  und  kommt  nie  zurecht. 

Natürlich  ist  es  schön  und  angenehm,  wenn  man  ein  Maleratelier  mit 
größerem  Nordfenster  zur  Verfügung  haben  kann;  aber  ein  kleinerer  Raum  tut  es 
auch,  und  schließlich  muß  er  gar  nicht  nach  Norden  liegen,  so  sehr  wohltuend 
für  die  Augen  das  ruhige  Licht  auch  ist.  Der  Verfasser  benutzt  mit  großer  Vor- 
liebe sonnige  Südräume,  wobei  das  Arbeiten  wegen  des  rapiden  Lichtwechsels 
allerdings  ein  höchst  anstrengendes  und  aufreibendes  ist.  Gelegentlich  wird  man 
natürlich  auch  einmal  ein  Bildnis  in  einer  Diele,  einem  Stiegenhaus  oder  im 
Hintergrund  eines  stimmungsvollen  Zimmers  studieren  und  auf  die  Platte  bringen 
können.  Aber  es  bleibt  doch  höchst  wünschenswert,  einen  eigenen  Raum  mit 
konzentriertem,  wenn  möglich  recht  ruhigem  und  durch  keinerlei  Reflexe  beein- 
flußtem Licht  zum  Arbeiten  zu  besitzen. 

Die  Reflexe  einer  gegenüberliegenden  Häuserreihe  oder  gar  die  von  beschneiten 
Bergen  herrührenden  können  einen,  der  viel  und  angestrengt  arbeitet,  zur  Ver- 
zweiflung bringen.  Denn  das  vibrierende,  grelle,  oft  ja  an  und  für  sich  recht 
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schön  brauchbare  Licht  ermüdet  mit  der  Zeit  das  Auge  in  höchstem  Maße  und 
macht  es  schließlich  derart  unruhig  und  unsicher,  daß  die  Arbeit  immer  häufiger 
durch  längere  Pausen  unterbrochen  werden  muß.  Namentlich  der  direkte  Schnee- 
reflex gibt  ein  flimmeriges  Licht,  das  die  gesündesten  Augen  kaputt  machen  kann. 

Das  Atelier  soll,  darauf  möchte  ich  schließlich  noch  hinweisen,  nicht  mit  Kram 
und  allen  möglichen  Raritäten  vollgepfropft,  sondern  schlicht  und  wohnlich  aus- 
gestattet sein.  Ein  einfach  gehaltener,  behaglicher  Raum  mit  ein  paar  guten 
Möbeln  kann,  wenn  das  Licht  nur  gut  ist,  sehr  viel  stimmungsvoller  wirken, 
zumindest  sehr  viel  brauchbarer  und  zweckmäßiger  sein,  als  ein  überladenes 
Prunkatelier. 

Wie  gesagt  ist  das  Atelier  mit  hohem  Fenster  für  alle  ernste  Arbeit  sehr  er- 
wünscht, nicht  nur  lediglich  als  Aufnahmeraum  allein,  sondern  auch  als  Werk- 
stätte für  die  Fertigstellung  der  positiven  Bilder.  Dem  Positivprozeß,  dem  Druck- 
verfahren, wie  man  mit  wachsendem  Recht  allgemein  sagt,  gilt  ein  großer  Teil 
unserer  ganzen  Tätigkeit ; gerade  die  neuzeitliche  Drucktechnik  mit  Ölfarben,  die 
jeden  einzelnen  Druck  ganz  langsam  aufbaut,  läßt  es  wünschenswert  erscheinen, 
ungestört  bei  gutem,  ruhigem  Licht  arbeiten  zu  können. 

* * 

* 

Für  die  Zwecke  der  Aufnahme  allein,  besonders  für  das  Bildnis,  wird  in  neuerer 
Zeit  mehr  und  mehr  statt  des  Tageslichtes  das  künstliche  Licht  bevorzugt. 

Unleugbar  bieten  die  künstlichen  Lichtquellen  sehr  große  Vorteile.  Vor  allem 
einmal  machen  sie  vollständig  unabhängig  von  Tages-  und  Jahreszeit,  gestatten 
jeden  beliebigen  Raum  als  Atelier  zu  verwenden  und  sind  in  ihrer  Wirkung, 
namentlich  bezüglich  der  Intensität  und  Richtung  der  Lichtstrahlen,  auch  sehr 
viel  leichter  beeinflußbar,  als  Tageslicht. 

Die  erste  Frage  wird  nun  natürlich  dahin  gehen,  ob  sie  für  unsere  Zwecke 
einen  vollen  Ersatz  zu  bieten  auch  wirklich  imstande  sind.  Die  Frage  kann,  soweit 
es  sich  natürlich  nicht  um  die  absolute  Helligkeit  oder  gar  den  Ersatz  direkten 
Sonnenlichts,  z.  B.  bei  Kopierprozessen,  handelt,  auch  dann  bejaht  werden,  wenn 
man  von  Bogenlicht  vollständig  absieht.  Bogenlicht  kommt  nämlich  aus  noch 
näher  zu  erörternden  Gründen  für  unsere  Zwecke  kaum  in  Betracht.  Es  sei  hier 
gleich  eingeschaltet,  daß  die  nach  dem  heutigen  Stand  der  Beleuchtungstechnik 
für  uns  wohl  einzig  in  Frage  kommende  künstliche  Lichtquelle,  die  für  uns  aber 
von  wirklicher  und  sogar  sehr  großer  Bedeutung  sein  kann,  das  elektrische  Glüh- 
licht  nämlich,  für  andere  als  Aufnahmezwecke  ganz  ungenügend  ist.  Nur  zur 
Belichtung  von  Bromsilber-  und  Chlorbromsilberschichten  kann  Glühlicht  noch 
herangezogen  werden ; für  den  Auskopierprozeß  und  gar  erst  die  freieren,  künst- 
lerischen Positivverfahren  bleibt  kräftiges  Tageslicht,  in  einzelnen  Fällen  Sonnen- 
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licht,  unentbehrlich,  und  nur  kostspielige  Anlagen  von  außerordentlich  lichtstarken 
Bogenlampen  könnten  da  einen  brauchbaren,  doch  kaum  vollen  Ersatz  bieten. 

Wir  müssen  uns  nun  zunächst  klar  darüber  sein,  was  wir  von  der  künstlichen 
Lichtquelle  verlangen.  Und  da  geht  wohl  die  Anforderung  dahin,  daß  sie  uns 
das  Tageslicht,  wie  es  vom  Malerfenster  kommt,  nach  Möglichkeit  ersetzen  solle; 
oder  mit  anderen  Worten:  daß  das  künstliche  Licht  möglichst  ebenso  intensiv 
und  möglichst  ebenso  weiß  sei,  wie  zerstreutes  Tageslicht,  ferner  handlich,  ohne 
große  Apparatur  verwendbar  und  jederzeit  gebrauchsbereit.  Gasglühlicht  ent- 
spricht diesen  Anforderungen  z.  B.  nicht,  denn  es  ist  erstens  doch  zu  lichtschwach, 
dann  unbequem  und  vor  allem  auch  viel  zu  kalt  grünlich  im  Farbton ; Kalklicht 
wieder  verlangt  eine  viel  zu  komplizierte  Anlage.  Es  kommt,  kurz  gesagt,  von 
allen  künstlichen  Lichtquellen  einzig  und  allein  elektrisches  Licht  für  unsere 
Zwecke  ernstlich  in  Betracht,  das  ja  in  neuerer  Zeit  beinahe  überall,  auch  auf 
dem  Lande,  zur  Verfügung  steht.  Der  einzige,  aber  auch  einzige  Nachteil  — 
das  will  ich  vorwegnehmen  — sind  die  Kosten ; die  einmaligen  der  Anlage  und 
die  fortlaufenden  des  Stromverbrauches,  die  immerhin  ins  Gewicht  fallen. 

Blitzlicht  ist,  wie  ich  nochmals  betonen  muß,  für  künstlerische  Arbeit  un- 
brauchbar aus  dem  einfachen  Grunde,  weil  man  die  Wirkung  der  Beleuchtung 
nicht  vorher  studieren  kann  (womit  natürlich  nicht  gesagt  ist,  daß  Blitzlicht  nicht 
eine  künstlerische  Wirkung  ergeben  könnte).  Das  Blitzpulver  verbrennt  ja 
momentan,  im  Bruchteil  einer  Sekunde,  und  das  ist  auch  nötig,  weil  kein  Mensch 
nach  dem  plötzlichen  Aufflammen  ruhig  bleiben  wird.  Es  muß  also  eine  Augen- 
blicksbelichtung erreicht  werden,  und  um  die  hierfür  nötige  Lichtmenge  zu  erhalten, 
sind  verhältnismäßig  große  Quantitäten  des  Pulvers  auf  einmal  zur  Entzündung 
zu  bringen.  Mit  der  Verbrennung  ist  aber  eine  ganz  beträchtliche  Rauchentwick- 
lung verbunden.  Und  wenn  man  auch  die  unbedingt  nötige  Vorsichtsmaßregel 
anwendet,  die  Verbrennung  in  einem  lichtdurchlässigen,  imprägnierten  Rauch- 
sack vorzunehmen,  so  kann  man  den  Vorgang,  wie  es  für  jedes  Studium  not- 
wendig wäre,  doch  nicht  mehrmals  wiederholen,  denn  vor  einem  zweiten  und 
dritten  Angriff  läuft  das  Modell  wahrscheinlich  davon.  Das  urplötzliche  Auf- 
blitzen hat  außerdem  immer  etwas  Ungemütliches,  Schreckenerregendes;  ein 
ruhiges,  zielbewußtes  Arbeiten  ist  jedenfalls  kaum  denkbar. 

Daß  wir  für  Zwecke  der  bildmäßigen  Photographie  mit  Blitzlicht  nicht  viel 
anfangen  können,  ist  eigentlich  aus  mehreren  Gründen  bedauerlich:  Wir  verzichten 
damit  auf  die  stärkste  künstliche  Lichtquelle,  die  uns  überhaupt  zur  Verfügung 
steht;  noch  dazu  auf  eine,  die  billig  ist,  keine  große  Apparatur  verlangt  und 
außerdem  den  Vorteil  besitzt,  ohne  geringste  Schwierigkeit  farbentonrichtige  Auf- 
nahmen zu  gestatten.  Über  den  letzteren  Punkt  soll  noch  gelegentlich  der 
Beschreibung  der  Effektkohlen  beim  Bogenlicht  gesprochen  werden. 
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Für  manche  technischen  Aufnahmen,  z.  B.  in  dunklen  Innenräumen,  Tunnels, 
Höhlen,  kann  Blitzlicht,  bei  Innenarchitektur  oft  in  Kombination  mit  Tageslicht, 
unersetzlich  sein.  Wer  damit  zu  arbeiten  gezwungen  ist,  informiere  sich  aber 
genau  vorher  auch  über  die  Gefahren  nicht  nur  beim  Entzünden,  sondern  auch 
beim  Vorbereiten  des  höchst  explosiven  Gemisches.  Es  ist  schon  viel  Unglück 
damit  angerichtet  worden. 

Wenn  wir  uns  nun  zu  den  elektrischen  Lichtquellen  wenden,  so  steht  be- 
züglich Lichtintensität  und,  mit  gewissen  Einschränkungen,  auch  bezüglich  der 
Aktinität,  also  der  chemischen  Wirksamkeit,  an  erster  Stelle  das  Bogenlicht,  das 
auch  hinsichtlich  der  Wirtschaftlichkeit  der  Lichtausbeute  sehr  günstige  Verhält- 
nisse bietet.  Jede  Bogenlampenanlage  kostet  aber,  sofern  man  nicht  auf  ganz 
kleine  Lampentypen  greift  (und  die  letzteren  bieten  vor  hochkerzigen  Glüh- 
lampen kaum  irgendwelche  Vorteile)  viel  Geld.  Einmal  sind  die  Lampen  mit  den 
nötigen  Widerständen  an  und  für  sich  nicht  ganz  billig,  ferner  muß  der  Quer- 
schnitt der  zuleitenden  Kupferkabel  wesentlich  stärker  als  der  gewöhnlicher  Haus- 
leitungen sein,  und  schließlich  ist  der  absolute  Stromverbrauch  natürlich  ein  hoher. 

Der  einzige  Vorteil  der  Bogenlampe  liegt  in  der  Möglichkeit,  mit  außer- 
ordentlich kurzen  Belichtungszeiten,  bis  etwa  zu  1ll0  Sekunde  herab,  arbeiten 
zu  können.  Dieser  Vorzug  ist  für  den  Gewerbsphotographen  von  ausschlag- 
gebender Bedeutung;  für  uns  ist  er  recht  sehr  nebensächlich  im  Verhältnis  zu 
den  Nachteilen,  in  erster  Linie  den  hohen  Kosten  der  Anlage  und  des  Stromver- 
brauchs. Kann  der  letztere  auch  dadurch  eingeschränkt  werden,  daß  der  volle 
Strom  nur  im  Augenblick  der  Aufnahme  selbst  ausgenützt,  mit  Strom  also  nach 
Möglichkeit  gespart  wird,  so  sprechen  doch  in  unserem  Fall  noch  andere  Momente 
gegen  die  Heranziehung  der  Bogenlampe.  Wir  brauchen  Zeit  und  Ruhe  zum 
Studieren,  und  das  grelle  Licht  paßt  nicht  zu  uns,  es  nimmt  uns  im  Gegenteil 
die  Ruhe,  ist  auch  für  die  Augen  gewiß  nicht  vorteilhaft,  und  die  hohen  Aus- 
gaben für  Installation  und  Strom  sind  wirklich  unnötig.  Auf  eines  möchte  ich  aber 
doch  für  jeden  Fall  aufmerksam  machen.  Bogenlampenanlagen  sind  nur  brauch- 
bar, wenn  Gleichstrom  zur  Verfügung  steht.  Dies  gilt  auch  für  die  ganz  kleinen, 
an  gewöhnliche  Hausleitungen  anschließbaren  Typen.  Wechselstrom  ist,  wenigstens 
nach  dem  heutigen  Stand  der  Technik,  unverwendbar;  er  macht  jeden  Menschen, 
der  im  Innenraum  damit  arbeiten  muß,  durch  das  bald  surrende,  bald  knarrende 
Geräusch  und  das  ewige  Schwanken  in  der  Intensität  des  Flammenbogens  rabiat. 
Der  Vorteil  der  konstant  ungefähr  gleichbleibenden  Lichtstärke  fällt  beim  Wechsel- 
strom auch  weg.  Natürlich  ließe  sich  Wechselstrom  in  Gleichstrom  transformieren, 
aber  die  Umformeranlage  würde  auch  wiederum  viel  Geld  kosten. 

Es  führte  vom  Thema  viel  zu  weit  ab,  sollten  hier  die  vielen  heute  in  Ver- 
wendung stehenden  Bogenlampenkonstruktionen,  von  denen,  bei  der  enormen 
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Entwicklung  des  elektrischen  Beleuchtungswesens  überhaupt,  gar  manche  vielleicht 
schon  in  ein  paar  Jahren  veraltet  und  vergessen  sein  kann,  auch  nur  dem  Namen 
nach  genannt  werden.  Die  großen  Verschiedenheiten  im  Bau  der  Lampen  und  in 
der  Beschaffenheit  der  Kohlen  bedingen  natürlich  auch  sehr  große  Unterschiede 
in  bezug  auf  die  Leistung,  die  Lichtausbeute,  Ruhe  des  Lichtes  und  dessen 
chemische  Wirksamkeit.  Praktisch  ausschlaggebend  ist  für  die  Wahl  natürlich 
auch  in  erster  Linie  mit  die  Rücksicht  auf  die  an  Ort  und  Stelle  vorhandene 
Netzspannung.  Was  aber  uns  ganz  besonders  interessiert,  ist  die  Frage  nach  der 
chemischen  Aktinität. 

Es  müssen  hier  ein  paar  kurze  Erörterungen  folgen,  die  eine  Grundlage  bilden 
sollen  für  das  Verständnis  der  photographischen  Wiedergabe  farbiger  Werte. 

Das  Bromsilber  der  gewöhnlichen  photographischen  Platte  ist  in  allererster 
Linie  blauviolett-empfindlich  und  reagiert  auf  warme  Strahlen,  also  Rot  und 
Gelb,  überhaupt  nicht  oder  nur  in  ganz  verschwindendem  Maße.  Je  mehr  blaue 
und  violette  Strahlen  also  eine  künstliche  Lichtquelle  aussendet,  desto  größer  ist 
ihre  chemische  Wirksamkeit,  desto  geeigneter  ist  die  Lichtquelle  für  photographische 
Zwecke  im  allgemeinen.  Dieser  Anforderung  entsprechen  alle  Bogenlampen  im 
allerhöchsten  Maße,  vorausgesetzt,  daß  gewöhnliche  Kohlen  in  Verwendung  stehen. 
Das  Licht  der  Bogenlampe  ist  aktinisch  ganz  außerordentlich  kräftig  und  gestattet 
daher  auf  gewöhnlichen  Bromsilber-  und  ähnlich  empfindlichen  Platten  sehr  kurze 
Belichtungen.  Anscheinend  ist  demnach  mit  dem  vom  weißglühenden  Kohlenkrater 
ausgehenden  blauvioletten  Licht  die  erwünscht  hohe  chemische  Energie  in  vollem 
Maße  erreicht,  und  tatsächlich  werden  diese  günstigen  Verhältnisse  in  gewerbs- 
mäßigen Betrieben,  vor  allem  in  der  Reproduktionsphotographie,  voll  ausgenützt. 

Gegen  die  Anwendung  von  Bogenlicht,  wie  es  uns  Lampen  mit  offenem  oder 
eingeschlossenem  Lichtbogen  ohne  weitere  Maßnahmen  liefern,  ist,  natürlich  ab- 
gesehen von  den  früher  genannten  Nachteilen,  nicht  das  mindeste  einzuwenden, 
solange  es  sich  um  die  Wiedergabe  von  Schwarz-Weiß  allein  handelt.  Ist  der  Vor- 
wurf aber  farbig,  so  ändern  sich  die  Verhältnisse  vollständig,  und  was  bisher  als 
Vorzug  erschien,  nämlich  der  Reichtum  an  blauvioletten  Lichtstrahlen,  kann  nun 
nicht  mehr  als  solcher  gelten.  Welche  Eedeutung,  welchen  Wert  die  tonrichtige 
Farbenumsetzung  praktisch  für  die  Lichtbildnerei  hat,  wird  erst  aus  späteren 
Darlegungen  klar  hervorgehen ; aber  auch  ohne  große  Auseinandersetzungen  wird 
eine  einfache  Überlegung  sagen  müssen,  daß  es  doch  absolut  nicht  gleichgültig 
sein  kann,  ob  ein  Gelb  und  Rot  hell,  wie  es  unser  Auge  empfindet,  wiedergegeben 
wird,  oder  aber  schwarz,  und  dabei  gleichzeitig  ein  kräftiges  Blau,  das  wir  doch 
dunkel  sehen,  beinahe  wie  weiß  erscheint. 

Nun  kann  allerdings  die  stark  überwiegende  Wirksamkeit  der  blauvioletten 
Lichtstrahlen  dadurch  gedämpft,  eventuell  sogar  ganz  unterdrückt  werden,  daß 
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man  diese  Strahlen  durch  ein  intensiv  gelb  oder  orange  gefärbtes  Filter,  z.  B.  eine 
hinter  dem  Objektiv  angebrachte,  zweckentsprechend  gefärbte  Glasscheibe,  wäh- 
rend der  Aufnahme  abschneidet. 

Aber  damit  geht  natürlich  der  Vorteil  der  kurzen  Belichtungszeit  wieder  zu 
gutem  Teil  verloren,  und  Bedingung  für  den  Erfolg  bleibt  dabei  unter  allen  Um- 
ständen, daß  im  Licht  überhaupt  eine  genügende  Menge  gelber,  eventuell  auch 
roter  Strahlen  vorhanden  ist  — denn  wenn  sie  nicht  da  sind,  können  sie  natürlich 
auch  nicht  wirken  — , und  ferner,  daß  die  Aufnahmeplatte  für  gelbe,  bzw.  auch 
rote  Strahlen  empfindlich  gemacht  wurde;  denn  die  gewöhnliche  Platte  ist  für 
Gelb  und  Rot  unempfindlich  und  kann  daher  diese  Farben  nicht  wiedergeben. 
Platten  denen  eine  Empfindlichkeit  für  Gelb  und  Grün  verliehen  wurde,  nannte 
man  früher  fälschlicherweise  orthochromatische;  richtig  bezeichnet  man  sie  als 
„gelbgrünempfindliche4 4 oder  meinetwegen  einstweilen  noch  als  „farbenempfind- 
liche44 schlechtweg;  solche,  die  außerdem  noch  für  Rot  sensitiert  wurden,  nennt 
man  panchromatische. 

Man  sieht  also,  daß  für  tonrichtige  Wiedergabe,  bei  der  Blau  nicht  weiß  und 
Gelb  nicht  schwarz  erscheinen  darf,  ein  gewisses  Quantum  von  gelben  Strahlen 
im  Spektrum  des  Lampenlichts  notwendig  ist  und  für  unsere  Arbeit,  bei  der  die 
tonrichtige  Wiedergabe  eben  von  größter  Wichtigkeit  ist,  eine  recht  blauviolett 
brennende  Lampe  durchaus  nicht  das  Ideal  darstellt. 

Bogenlicht  enthält  nun,  genau  wie  das  Tageslicht,  neben  den  vordringlichen 
blauvioletten  Strahlen  auch  viel  gelbe  und  rote,  und  der  angedeutete  Weg  der 
Farbenkorrektur  kann  daher,  hier  wie  dort,  mit  bestem  Erfolg  beschritten  werden, 
wobei  natürlich,  weil  ein  großer  Teil  gerade  der  wirksamsten  Strahlen  wegfällt, 
mit  stark  verlängerter  Belichtungszeit  zu  rechnen  ist.  Die  richtige  Umsetzung 
der  Helligkeitswerte  der  Farben  in  monochrome  Werte  läßt  sich  also  überhaupt 
nur  auf  Kosten  der  Belichtungsdauer  erreichen.  Wir  haben,  insbesondere  für 
Tageslicht,  überhaupt  noch  kein  anderes  und  besseres  Mittel  zur  farbenton- 
richtigen  Wiedergabe,  als  dieses:  Durch  Abschneiden  des  Blauviolett  die  warmen 
Farben  zur  Geltung  zu  bringen  und  gleichzeitig  durch  geeignete  Anfärbemethoden 
der  Aüfnahmeplatte  dafür  Sorge  zu  tragen,  daß  sie  für  eben  jene  warmen  Strahlen 
empfindlich  wird.  Das  ist  das  Prinzip  der  farbentonrichtigen  monochromen 
Wiedergabe,  das  für  alle  künstlerische  Arbeit  von  einschneidender  Bedeutung  ist. 

Beim  Bogenlicht  können  wir  nun  aber,  genau  so  wie  beim  Blitzlicht,  eine 
wirksame  Färbung  der  Flamme  erzielen,  wenn  wir  geeignete  Metallsalze  mit  zur 
Verbrennung  bringen.  Diese  werden  beim  Blitzlicht  einfach  dem  Magnesiumpulver 
beigegeben,  und  zwar  in  jener  Wahl  und  Dosierung,  wie  sie  für  den  Effekt  er- 
wünscht ist.  Beim  Bogenlicht  dagegen  werden  Metalldrähte  in  die  Kohlenstäbe 
eingezogen  oder  es  werden  die  Salze  in  Bohrungen  der  Kohle  untergebracht. 
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Wir  sprechen  dann  von  Flammenbogenlampen  und  Effektkohlen.  Während  nun 
z.  B.  beim  panchromatischen  Blitzlicht  der  angestrebte  Erfolg,  die  geeigneten 
Aufnahmeplatten  selbstredend  vorausgesetzt,  durchaus  erreicht  werden  kann, 
weil  bei  der  Herstellung  einzig  die  Rücksicht  auf  photographisch-tonrichtige 
Wirkung  maßgebend  war,  sind  die  Flammenbogenlampen  geschaffen  worden,  um 
bei  Straßenbeleuchtung  ein  dem  Auge  wohltuendes,  warmes  Licht  zu  spenden, 
ganz  ohne  Rücksicht  natürlich  darauf,  ob  das  farbige  Licht  anderen  Zwecken 
auch  entsprechen  würde.  Ich  möchte  hier  ganz  besonders  darauf  aufmerksam 
machen,  daß  man  sich  bezüglich  der  Farbe  und  Wirkung  groben  Täuschungen 
aussetzen  kann,  solange  man  nicht  das  Licht  spektroskopisch  untersucht  hat. 
Ein  anscheinend  gelbes  Licht  braucht  nämlich  gar  nicht  Gelb  zu  enthalten,  sondern 
kann,  wie  es  bei  Flammenbogenlampen  tatsächlich  der  Fall  ist,  aus  grünen  mit 
sehr  vielen  roten  Strahlen  gemischt  sein.  (Die  ganz  gleiche  Erscheinung,  daß  sich 
nämlich  gelbes  Licht  aus  einer  Summation  roter  und  grüner  Lichter  ergibt,  haben 
wir  übrigens  beim  Spektrum  selbst  und  nützen  sie  beim  Autochromprozeß  aus.) 
Praktisch  läßt  sich  hieraus  folgern,  daß  das  Arbeiten  mit  derartigen  Flammen- 
bogenlampen nur  dann  einen  auch  in  bezug  auf  Farbenumsetzung  befriedigenden 
Erfolg  verspricht,  wenn  man  dem  Reichtum  an  roten  Strahlen  durch  Verwendung 
panchromatischer,  d.  h.  für  alle  Farben,  auch  Rot,  empfindlich  gemachter  Platten 
Rücksicht  trägt.  Es  ist  ja  aber  nicht  gesagt,  daß  sich  nicht  andere,  z.  B.  gelbe 
Strahlen  liefernde,  Salze  verwenden  ließen.  Leider  muß  man  bei  Verwendung  der 
offen  brennenden  Effektbogenlampen  den  Nachteil  mit  in  Kauf  nehmen,  daß  sich 
während  des  Verbrennens  schädliche  Dämpfe  (von  Stickstoffdioxyd  usw.)  in  großen 
Mengen  bilden,  die  das  Arbeiten  nur  in  sehr  großen,  luftigen  Lokalen  Tätlich 
erscheinen  lassen.  In  kleineren  Innenräumen  hat  man  von  der  Verwendung  des 
Effektbogenlichts,  sei  es  auch  nur  für  kürzere  Dauer,  aus  hygienischen  Gründen 
unbedingt  abzusehen. 

Wer  sich  im  Besitz  eines  Taschenspektroskops,  von  dem  wir  gelegentlich  der 
Dunkelzimmerbeleuchtung  und  auch  sonst  noch  sehr  häufig  sprechen  werden, 
befindet,  — das  kleine,  sehr  ingeniös  gebaute  Instrument  gehört  zu  den  unent- 
behrlichen Ausrüstungsstücken  — , kann  sehr  interessante  Vergleichsstudien  über  die 
einzelnen  künstlichen  Lichtquellen  anstellen.  Die  Spektra  von  Bogen-  und  Glühlicht 
sind  kontinuierlich ; enthalten  die  Flammenbogen  Metalldämpfe  in  großer  Menge, 
wie  bei  Effektkohlen-  und  Quecksilberdampflicht,  so  treten  an  einzelnen  bestimmten 
Stellen  sehr  kräftig  hell  leuchtende  farbige  Linien  auf.  Aus  dem  Vorhandensein  dieser 
oder  jener  farbigen  Bänder  und  ihrer  Breite,  wie  natürlich  ebenso  aus  dem  Fehlen 
anderer  Linien,  kann  der  Geübte  ohne  weiteres  praktisch  wertvolle  Schlüsse  ziehen. 

In  Reproduktionsanstalten  spielt  das  Bogenlicht  seit  einigen  Jahren  eine  ganz 
gewaltige  Rolle,  und  auch  in  der  gewerbsmäßigen  Porträtphotographie  wird  es 
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seit  neuerer  Zeit  vielfach,  selbst  zum  Kopieren  der  Negative,  verwendet  und, 
wenigstens  gern  aushilfsweise,  in  der  trüben  Jahreszeit  herangezogen. 

Wohl  alle  größeren  , »Photographischen  Ateliers“  sind  heute  auf  Bogenlicht 
eingerichtet,  das,  für  die  ungehemmt  fortlaufende  Erledigung  des  Porträtbetriebs 
sehr  wertvoll,  sich,  besonders  auch  weil  der  Strom  für  gewerbsmäßige  Unternehmen 
an  vielen  Orten  zum  Krafttarif  angerechnet  wird,  gut  bezahlt  macht.  Bezüglich 
der  mangelhaften  Farbenumsetzung,  wie  sie  die  zumeist  dabei  verwendeten  Ver- 
schlußlampen liefern  (bei  denen  die  Kohlen  innerhalb  einer  ziemlich  gut  ab- 
schließenden Glasglocke  brennen),  gibt  sich  der  Gewerbsphotograph  kaum  je 
ernsteren  Skrupeln  hin;  für  ihn  bleibt  Hauptsache,  in  möglichst  kurzer  Zeit  mög- 
lichst viel  zu  verdienen.  Und  wie  er  jetzt  mehr  und  mehr  auf  alle  Auskopier- 
verfahren verzichtet,  weil  er  mit  Ch1  orbromsilber-Entwicklungspapieren , sog. 
Gaslichtpapieren,  die  in  ein  paar  Sekunden  bei  schwachem  künstlichen  Licht  an- 
kopiert sind,  viel  schneller  zum  Ziel  gelangt,  so  verwendet  er  auch  gern  für  die 
Aufnahme  ein  paar  Bogenlampen,  um  bei  trübem  Tageslicht  oder  in  den  Abend- 
stunden den  Betrieb  völlig  ungestört  aufrechterhalten  zu  können. 

Zum  Auskopieren  großer  Platten  kann  Bogenlicht  übrigens  kaum  empfohlen 
werden,  und  für  sehr  viele  Kopierprozesse  (Chromatverfahren)  gilt  es  als  überhaupt 
ungeeignet,  vermutlich  wegen  der  langen  Kopierdauer  und  der  schädlichen  Hitze- 
wirkung, die  sich  bei  der  nötigen  Verwendung  sehr  großer  Lampen  immer 
geltend  machen  muß. 

Dagegen  ist  für  Kopierzwecke  öfters  die  sehr  wirtschaftlich  arbeitende  Queck- 
silberdampflampe herangezogen  worden,  aber  auch  nur  in  gewerblichen  Anlagen. 
Das  Licht  ist,  weil  es  rote  Strahlen  überhaupt  nicht  enthält,  für  das  Auge  schreck- 
lich, der  Fleischton  erscheint  z.  B.  ganz  graugrün,  geradezu  entsetzlich.  Die 
Quecksilberdampflampe  kommt  also  schon  aus  ästhetischen  Gründen  für  Porträt- 
zwecke nie  in  Betracht,  es  müßte  sich  denn  eine  neugefundene  Form,  bei  der 
Metallsalze  zu  fortlaufender  Verdampfung  gebracht  werden,  vollständig  anders 
verhalten. 

Verfolgt  man  das  Prinzip,  daß  die  Wirkung  auf  gewöhnliche  photographische 
Schichten  um  so  größer  ist,  je  mehr  blauviolette  Strahlen  das  Licht  enthält, 
weiterhin  und  nützt  es  konstruktiv  aus,  so  kann  man  auch  die  dem  Auge  un- 
sichtbaren, chemisch  aber  höchst  wirksamen  ultravioletten  Strahlen  nutzbar 
machen.  Und  zwar  geschieht  dies  praktisch  dadurch,  daß  man  z.  B.  das  Queck- 
silberdampflicht sich  nicht  in  Glasröhren,  die  das  Ultraviolett  absorbieren  würden, 
bilden  läßt,  sondern  in  Röhren  aus  geschmolzenem  Quarz.  Aber  niemand  möge 
je  auf  den  Gedanken  kommen,  derartig  ultraviolettes  Licht  etwa  gar  für  Porträt- 
zwecke zu  verwenden,  es  ist  für  das  menschliche  Auge  im  höchsten  Maße  schädlich 
und  gefährlich.  Der  photographische  Effekt  der  Quarzlampe  wäre  bei  Naturauf- 
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nahmen  selbstverständlich  auch  diametral  entgegengesetzt  demjenigen,  den  wir 
beabsichtigen;  weil  die  Wirkung  ganz  im  Violett  liegt,  müßten  die  warmen 
Töne  schwarz  erscheinen.  Die  Lampe  könnte  photographisch  also  nur,  selbst- 
redend unter  Beobachtung  der  gebotenen  Vorsichtsmaßregeln  des  Lichtschutzes 
nach  außen  hin,  zu  Kopierzwecken  dienen. 

* * 

Wenden  wir  uns  nun  dem  elektrischen  Glühlicht  zu,  das,  für  Auskopierzwecke 
unter  allen  Umständen  viel  zu  lichtschwach,  sich  für  Aufnahmen  dagegen,  bei 
denen  es  nicht  gerade  auf  äußerst  kurze  Belichtungszeiten  ankommt,  glänzend 
bewährt  hat,  so  standen  bis  vor  einigen  Jahren  nur  relativ  lichtschwache  Kohlen- 
fadenlampen zur  Verfügung,  die  aber  in  bezug  auf  warme  Färbung  des  Lichts 
den  Ansprüchen  auf  gute  Farbenumsetzung  in  hohem  Maße  gerecht  wurden.  Hier 
ergab  sich  die  farbentonrichtige  Wirkung,  namentlich  bei  recht  alten,  ausge- 
brannten Birnen,  beinahe  ganz  von  selbst  — man  mußte  nur  natürlich  die  ge- 
eigneten gelbempfindlichen  Platten  wählen.  Mit  gewöhnlichen,  nur  blauviolett 
empfindlichen  Platten  wäre  man  trotz  kolossal  verlängerter,  praktisch  unbrauch- 
barer Belichtungszeit  nie  zu  guter  Tonumsetzung  der  Farbenwerte  gelangt,  eben- 
sowenig, wie  man  eine  gute  Umsetzung  erwarten  kann,  wenn  man  eine  gewöhn- 
liche Platte  durch  ein  Gelbfilter  noch  so  lange  belichtet.  Das  wird  nach  dem 
früher  Gesagten  klar  sein. 

Verfasser  kam  1907  unter  Verwendung  größerer  Glühlampen  mit  ungewöhnlich 
dickem  Kohlenfaden  bei  Porträtversuchen  zu  außerordentlich  befriedigenden  Er- 
gebnissen, namentlich  eben  auch  bezüglich  der  Farbenumsetzung. 

Die  ganz  kolossalen  Fortschritte  im  Glühlampenbau,  die  aller  Wahrschein- 
lichkeit nach  noch  lange  nicht  zu  einem  auch  nur  vorläufigen  Abschluß  ge- 
kommen sind,  haben  in  der  Zwischenzeit  nun  Typen  geliefert,  die  bezüglich 
Ökonomie  und  chemischer  Wirksamkeit  des  Lichts  den  alten  Kohlenfadenlampen 
weit,  weit  überlegen  sind.  Die  Metalldrahtlampen  sind  ja  jetzt  allgemein  ver- 
breitet und  in  ihren  größeren  Formen  für  unsere  Zwecke  sehr  geeignet,  wenn 
sich  auch  eine  ebenso  schöne  farbenrichtige  Wirkung  natürlich  nicht  mehr  von 
selbst  ergibt.  Die  Höchstleistung  in  bezug  auf  Wirtschaftlichkeit  kommt  derzeit 
der  Halbwattlampe  zu,  die  bei  sehr  viel  geringerem  Energieverbrauch  ein  vor- 
züglich weißes,  nur  wesentlich  kälteres  Licht  liefert.  Und  während  z.  B.  eine 
tausendkerzige  Metallfadenlampe,  die  ungefähr  1 Watt  pro  Normalkerze  ver- 
braucht, noch  unbedingt  ein  starkes  Zuleitungskabel  fordert,  kann  man  eine 
Halbwattlampe  von  immerhin  mindestens  mehreren  hundert  Kerzen  an  die 
gewöhnliche  Zimmerleitung  anschließen,  ohne  eine  Überlastung  befürchten  zu 
müssen.  Damit  ist  eine  für  sehr  viele  Zwecke  geeignete,  vor  allem  für  das  Studium 
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von  Köpfen,  Stilleben  usw.,  aber  auch  für  Projektion  und  Vergrößerung  gut  ver- 
wendbare und  dabei  nicht  teuere  künstliche  Lichtquelle  gegeben. 

Das  Licht  der  heutigen  Halbwattlampe  und  der  ähnlichen  Typen  neuester 
Bauart  ist  sehr  viel  weißer,  d.  h.  bläulicher  und  daher  aktinischer,  als  das  der  ge- 
wöhnlichen Metalldrahtlampe  oder  gar  jenes  der  alten  Kohlenfadenlampe.  Nun 
wissen  wir  vom  Bogenlicht  her,  welche  Vorteile  die  größere  Aktinität  bei  der  Ver- 
wendung gewöhnlicher  Bromsilberplatten  bietet,  welche  Nachteile  andererseits 
für  die  farbentonrichtige  Umsetzung  damit  verbunden  sind.  Mit  hochkerzigen 
Halbwattlampen,  deren  Licht  in  bezug  auf  Farbe  schon  stark  gegen  jenes  gewöhn- 
licher Bogenlampen  hinüberneigt,  wird  man  — ohne  Einschaltung  eines  Filters 
natürlich  — auf  recht  kurze  Belichtungszeiten  kommen  können,  selbstverständlich 
unter  Verzicht  auf  gute  Farbenumsetzung.  Wie  die  letztere  zu  erreichen  ist, 
wissen  wir;  denn  die  Verhältnisse  sind  für  alle  Lichtquellen  mit  kontinuierlichem 
Spektrum  und  auch  für  Tageslicht  die  gleichen. 

Liegen  keine  Einschränkungen  betreffs  der  Stromzuleitung  vor,  so  entsteht 
nun  die  Frage,  was  für  uns  wohl  rationeller  sei : die  vordringlichen  blauen  Strahlen 
der  Halbwattlampe  durch  helles  Filter  zu  dämpfen,  oder  aber  von  vornhinein 
der  gelblicheren  Lichtquelle,  der  Metalldrahtlampe,  den  Vorzug  zu  geben.  An- 
scheinend spricht  der  nur  ungefähr  halbe  Stromverbrauch  unter  allen  Umständen 
für  die  erstgenannte  Lampe.  Hiernach  das  Urteil  zu  fällen,  würde  aber  einen 
Fehlschluß  bedeuten.  Denn  jedes  Filter  verringert  die  Lichtausbeute,  weil  es 
wirksame  Strahlen  abschneidet.  Die  mit  Filter  verwendete  Halbwattlampe 
müßte  also,  um  den  gleichen  Effekt  bezüglich  der  Farbenumsetzung  bei  gleicher 
Belichtungszeit  zu  ergeben,  von  wesentlich  höherer  Kerzenzahl  gewählt  werden; 
und  damit  kommt  man  praktisch  wohl  in  beiden  Fällen  auf  ungefähr  den  gleichen 
Stromverbrauch  hinaus.  Andererseits  kommt  es  vor,  daß  man  die  Gefahren  falscher 
Tonumsetzung  durch  Komposition  des  Vorwurfs  bewußt  vermeiden  und  umgehen 
kann,  und  gar  manches  Mal  können  gewichtige  Rücksichten  auf  das  Modell  die 
kürzere  Belichtungszeit,  wie  sie  eben  die  Aufnahme  ohne  Filter  ermöglicht,  vor- 
schreiben. Man  darf  auch  nicht  die  Bedeutung  einer  etwas  gelblichen  Lichtquelle 
für  die  Erzielung  der  farbenverbessernden  Wirkung  überschätzen;  zur  wirklich 
richtigen  Umwertung  von  z.  B.  Gelb  gleichzeitig  mit  Blau,  nicht  zu  reden  von 
Rot,  ist  unter  allen  Umständen  ein  Filter  nötig. 

Nicht  ganz  unwichtig  ist  schließlich  der  Einfluß,  den  die  Beschaffenheit  des 
Lichts  auf  das  Modell  ausübt.  Weiches  gelbliches  Licht  ist  immer  in  sehr  viel 
höherem  Grade  erträglich,  als  kaltblaues,  grelles.  Das  Modell  darf  sich  nicht  un- 
behaglich fühlen  — allerdings  reagieren  die  einzelnen  Menschen  da  ganz  ver- 
schieden. Im  großen  und  ganzen  kann  man  aber  wohl  sagen,  daß  das  Licht  der 
Halbwattlampe  und  der  verwandten  Formen  den  Augen  nicht  gerade  wohltuend 
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und  angenehm  ist.  Der  Verfasser  hat  im  Gegenteil  das  Gefühl,  daß  es  die  Augen 
anstrengt,  selbst  wenn  ihm  durch  Mattierung  der  Birne,  einen  Seidenpapierschirm 
oder  geeignete  Überglocke  die  grelle  Härte  genommen  wird.  (Es  wäre  sonst  eine 
kleinere,  etwa  hundertkerzige  Halbwattlampe  zur  allgemeinen  Beleuchtung  des 
Arbeitsraumes  hervorragend  geeignet,  weil  sie  feinere  Farbenunterschiede,  z.  B. 
bei  Papieren  und  Drucken,  ähnlich  wie  bei  Tageslicht  wahrzunehmen  gestattete 
und  man  nicht  mehr  in  so  hohem  Grade  der  Überraschung  ausgesetzt  wäre,  daß 
ein  am  Abend  beispielsweise  auf  gelblichem  Papier  gedrucktes  Bild  bei  Tag 
ganz  anders  aussieht.) 

Für  Aufnahmezwecke  bevorzugt  Verfasser  einstweilen  noch  hochkerzige 
Metalldrahtlampen,  deren  Licht  weniger  blendet,  weil  der  Draht  in  großen 
Schleifen  aufgehängt  und  die  Glühtemperatur  infolgedessen  eine  niedere  ist,  und 
zwar  die  Formen  mit  recht  großer  Glasbirne,  denn  dann  gestaltet  sich  der 
Temperaturausgleich  besonders  günstig,  zumal  ja  die  Lampen  evakuiert  sind,  also 
keinen  guten  Wärmeleiter  enthalten.  Halbwattlampen  werden,  ebenso  wie  andere 
mit  Gas  gefüllte  Formen  ähnlichen  Typs,  oft  sehr  heiß,  denn  die  Glühtemperatur 
ist  eine  sehr  hohe,  weil  der  Leuchtdraht  in  ganz  engen  Spiralen  gewickelt  ist, 
die  sich  gegenseitig  anheizen,  und  die  Birne  nicht  einfach  evakuiert  wurde,  sondern 
mit  Gas  — Stickstoff  oder  Argon,  in  neuerer  Zeit  einem  Gemisch  aus  beiden  — , 
gefüllt  ist.  Und  weil  nun  Gas  als  guter  Wärmeleiter  wirkt,  wird  die  Wandung 
der  Lampen  sehr  stark  erhitzt.  Allem  Anschein  nach  geht  die  ganze  Entwicklung 
des  Glühlampenbaues  überhaupt  nach  der  Seite  hin,  durch  Erhöhung  der  Glüh- 
temperatur die  bestmögliche  Lichtausbeute  zu  schaffen;  je  höher  die  Temperatur, 
desto  weißer,  aber  auch  desto  kälter  — der  Farbe  nach  — das  Licht. 

Die  eingangs  gestellte,  von  allgemeinen  Rücksichten  diktierte  Forderung  nach 
weißem  Licht  wird  allerdings  durch  die  Erklärungen  über  Farbenblindheit  und 
Farbenempfindlichkeit  der  Platte  einigermaßen  beeinflußt  worden  sein. 

Es  läßt  sich  betreffs  der  Wahl  der  Lampe  auch  aus  dem  Grund  schwer  ein  guter 
Rat  geben,  weil  gerade  dieser  Zweig  der  Glühlampenindustrie  noch  in  vollster 
Entwicklung  begriffen  ist  und  man  gerade  hier  von  ganz  festen  und  bleibenden 
Typen  noch  kaum  sprechen  kann.  Jede  bestimmte  Angabe  möchte  vielleicht  schon 
in  kurzer  Zeit  wertlos  sein.  Es  wird  aber  gar  nicht  so  sehr  auf  die  Wahl  gerade 
einer  bestimmten  Lampe  ankommen,  als  sehr  viel  mehr  darauf,  daß  man  sich 
mit  irgendeiner  gut  einarbeitet. 

Für  die  Installation  bleibt  es  immer  empfehlenswert,  den  Fachmann  zu  Rate  zu 
ziehen,  um  sicher  zu  gehen,  daß  durch  Einschaltung  der  Lampe  oder  der  Lampen 
die  betreffende  Hausleitung  nicht  überlastet  wird.  Man  riskiert  sonst  das  Durch- 
brennen der  Sicherung  oder  Schlimmeres.  Steht  eine  Hausleitung  mit  Kabel  von 
starkem  Kupferquerschnitt  zur  Verfügung,  dann  ist  die  Anlage  auch  in  dem  Fall 
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billig,  wenn  man  auf  eine  hohe  Lichtkraft  reflektiert.  Um  die  Lichtquelle  überall 
im  Arbeitsraum  oder  auch  außerhalb  desselben  bequem  zur  Hand  zu  haben,  ver- 
bindet man  sie  mit  dem  Steckkontakt  durch  eine  starke  Litze  von  nicht  nur  ge- 
nügender, sondern  reichlicher  Länge,  damit  die  Zuleitungsschnur  beim  Arbeiten 
niemals  im  Wege  ist.  Sie  soll  glatt  am  Boden  liegen  und  sich  nicht  fortwährend 
aufringeln  und  nicht  Schleifen  bilden,  die  sehr  leicht  einmal  zum  Abknicken 
führen  könnten. 

Nun  bleibt  nur  mehr  eine  Frage  zu  beantworten,  die  nämlich,  was  zweckmäßiger 
sei:  nur  eine  einzige  lichtstarke  Lampe  zu  verwenden  oder,  mehr  dem  Effekt 
des  diffusen  Tageslichts  entsprechend,  eine  Anzahl  kleinerer  Lampen  anzuschließen. 
Die  Beantwortung  der  Frage  wird  für  uns  sehr  leicht  sein,  wenn  wir  einen  Ver- 
gleich ziehen.  Das  von  einer  Reihe  einzelner,  kleinerer  Lampen  zusammen  pro- 
duzierte Licht  ähnelt  mehr  oder  weniger  dem  des  alten  Glashauses,  das  von  einer 
einzigen  großen  Lampe  ausgehende  dem  des  Atelierfensters,  übertrifft  es  sogar  be- 
züglich der  Konzentration  der  Lichtquelle  und  erinnert  im  besten  Sinne  an  das 
ungemein  kraftvolle  Helldunkel  des  Dachbodenfensters. 

Gerade  zum  Studieren  und  Lernen  ist  das  elektrische  Glühlicht  wie  geschaffen. 
Man  kann  augenblicklich  durch  Höher-  oder  Niedererstellen  der  Lichtquelle,  durch 
Nähern  oder  Entfernen  die  Beleuchtung  des  Modells  abändern,  ist  größeren 
Intensitätsschwankungen  nie  ausgesetzt  und  hat  jederzeit  das  Licht  zur  Verfügung. 
Wer  sehr  viel,  namentlich  für  Porträtzwecke,  mit  Glühlampen  arbeiten  und  die 
Sache  recht  bequem  haben  will,  kann  sich  z.  B.  eine  tausend-  oder  zweitausend- 
kerzige  Lampe  auf  einem  verstellbaren  Ständer  montieren  und  eine  zweite  kleinere 
Lampe  zum  Aufhellen  des  Zimmers  gesondert  anbringen  lassen.  Die  zweite  Lampe 
ist  aber,  wie  gesagt,  durchaus  nicht  nötig,  ebensowenig  wie  ein  Nordlichtatelier 
ein  zweites,  schattenaufhellendes  Fenster  besitzen  muß.  Wenn  man  sich  schon 
bei  einer  Arbeit  dafür  entscheidet,  mit  der  Lampe  sehr  nahe  heranzugehen,  so 
daß  eine  Aufhellung  der  zu  schweren  Schatten  erwünscht  wird,  kann  man  mit 
großem  Vorteil  zerstreutes  schwaches  Tageslicht  als  Aufhellungsmittel  benützen, 
darf  sich  dann  aber  nicht  über  die  konkurrierende  Intensität  der  beiden  Licht- 
quellen zuungunsten  des  Tageslichts  täuschen!  Beim  Schulunterricht  habe  ich 
immer  Glühlicht  verwendet,  um  die  Wirkung  der  Beleuchtung  bei  einem  Kopf 
zu  zeigen,  und  habe  dabei  auch  immer  wieder  die  Erfahrung  bestätigt  gefunden,  daß 
man  sich  über  die  wünschenswerte  Beleuchtung  des  Modells  mit  der  bequem  ver- 
schiebbaren Lichtquelle  meist  viel  schneller  klar  wird,  als  im  Tageslicht.  Ein 
ganz  großer  Vorteil  ist  noch  der,  daß  man,  eben  von  der  Tageszeit  vollständig  unab- 
hängig, ruhig  bei  der  Arbeit  bleiben  kann,  wie  lange  man  will.  Mir  kommt’s  immer 
vor,  als  ob  man  von  vielen  Menschen  überhaupt  nur  abends  ein  gutes  Porträt 
machen  könnte. 
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Um  sich  selbst  beim  Arbeiten  gegen  die  doch  etwas  blendenden  Strahlen  zu 
schützen,  baut  man  die  Lampe  am  besten  in  einen  luftigen  Kasten  von  der  Form 
eines  Pyramidenstumpfes  aus  starkem  weißen  Karton  oder  weiß  überzogener  Pappe 
ein,  der  nach  vorn  zu  (Pyramidenbasis)  offen  bleibt.  Ein  besonderer  Reflektor 
ist  kaum  nötig,  nur  muß  die  Lampe  natürlich  so  angebracht  werden,  daß  die 
glühenden  Drähte  parallel  zur  Öffnung  des  Gehäuses  liegen,  damit  die  Lichtaus- 
nützung eine  möglichst  vollkommene  ist.  Projektionslampen  gewisser  Bauart 
verlangen  die  horizontale  Lage  der  Birne.  Ist  die  Lampe,  wie  empfehlenswert,  mit 
dem  Gehäuse  fest  verbunden,  so  bleibt  eine  Neigbarkeit  des  Ganzen  erwünscht.  Vor 
jeder  Benützung  vergewissere  man  sich,  namentlich  bei  einer  sehr  großen  Lampe, 
daß  sie  zuverlässig  fest  in  die  Fassung  geschraubt  ist.  Um  das  Licht  weicher  zu 
machen,  kann  man  ein  Stück  Seidenpapier  über  der  Vorderöffnung  befestigen,  doch 
müssen  dann  Ventilationsöffnungen  am  Boden  und  Deckel  des  Gehäuses  geschaffen 
werden,  weil  die  Lampe  sonst  zuviel  Hitze  entwickeln  könnte.  Nur  bedingt  das 
Seidenpapier  ein  Breiterwerden  der  hohen  Lichter,  was  sehr  wohl  zu  beachten  ist. 

Es  bleibt,  wie  gesagt,  wünschenswert,  in  allen  Fällen  mit  möglichst  einer 
Lampe  auszukommen  — Ausnahmefälle  natürlich  abgerechnet.  Schon  wegen 
der  Beleuchtung  des  Auges  ist  eine  einzige  Lichtquelle  erwünscht.  Muß  aus 
irgendwelchen  zwingenden  Gründen,  zumeist  wegen  der  Unruhe  des  Modells, 
die  Belichtungszeit  herabgesetzt,  also  die  Lichtkraft  gesteigert  werden,  so  ist 
eine  einzige  etwa  zweitausendkerzige  Lampe  unbedingt  mehreren  tausend- 
kerzigen  vorzuziehen.  Die  ganze  malerische  Wirkung  und  Einheitlichkeit 
zerflattert  sonst.  Selbstverständlich  erfordert  das  Arbeiten  mit  einer  intensiven 
Lichtquelle  aber  ein  ganz  bedeutendes  künstlerisches  Verständnis  und  Können, 
und  wo  das  fehlt,  kommt  man  mit  zerstreutem,  weichem  Licht  weiter. 

Wundervoll  kräftige,  photographisch  nur  etwas  sehr  hart  wirkende  Effekte, 
die  manchmal  direkt  an  die  Monumentalität  des  Holzschnitts  erinnern  können, 
sind  mit  stark  genäherter  Lampe  zu  beobachten,  Beleuchtungen  mit  Schlag- 
schatten, die  von  Sonne  herzurühren  scheinen.  Wie  man  dieser  enormen  Kon- 
traste Herr  werden  kann  — die  Methoden  sind  noch  unveröffentlicht  — , wird 
später  noch  beschrieben  werden,  wenn  erst  einmal  eine  genügende  Vorbereitung 
auf  dem  Gesamtgebiet  geschaffen  ist. 

* * 

* 

Die  Lichtverhältnisse  sind  im  Atelier,  sei  es  bezüglich  des  Tageslichts  oder 
auch  des  künstlichen  Lichts,  am  besten  durch  ein  paar  Versuche  festzustellen.  Es 
sei  nur  schließlich  darauf  hingewiesen,  daß  alle  Lichtmesser  (Photometer)  für 
künstliches  Licht  versagen  und  auch  für  Atelierlicht,  wie  überhaupt  für  Zimmer- 
licht, meist  total  falsche  Werte  ergeben.  Am  besten  soll  sich  für  Tageslicht  noch 
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ein  Überblick  durch  das  früher  verbreitete,  als  Lichtmühle  bezeichnete  physi- 
kalische Instrument  gewinnen  lassen. 

Es  wird  nun  aber  viele  geben,  die  nicht  in  der  angenehmen  Lage  sind,  eine 
elektrische  Lichtquelle  von  größerer  Leuchtkraft  für  ihre  Arbeit  heranziehen  zu 
können.  Sie  sollen  deshalb  nicht  denken,  daß  sie  nicht  auch  gerade  so  gute 
Bilder  machen  können,  als  die  Mehrbegünstigten,  denen  alle  möglichen  Hilfs- 
mittel zur  Verfügung  stehen.  Es  ist  nämlich  eine  sehr  verbreitete,  aber,  wie  nicht 
oft  genug  betont  werden  kann,  vollständig  irrige  Annahme,  daß  die  Leistungen 
auf  unserem  Gebiet  von  der  Güte  der  Einrichtung  abhängen.  Ich  kenne  Leute, 
die  immer  das  Neueste  haben  müssen,  ganze  Lager  an  Apparaten  und  Batterien 
von  Objektiven  auch  größten  Kalibers  besitzen  — und  damit  gar  nichts  zusammen- 
bringen. Was  hat  Hill,  der  in  seinen  Leistungen  doch  auch  heute  noch  in  vieler 
Hinsicht  sicher  unübertroffen  dasteht,  zur  Verfügung  gehabt?  Ein  ganz  primitives 
Objektiv  und  als  Aufnahmematerial  — gewöhnliches  Schreibpapier,  das  er  sich 
selbst  mit  Jodsilber  lichtempfindlich  machte!  Denn  1843  war  die  Glasplatte  als 
Schichtträger  noch  unbekannt.  Das  Material  war  so  unempfindlich,  daß  der 
Künstler  nur  in  heller  Sonne  arbeiten  konnte.  Wie  hat  aber  er  den  Sonnenschein 
geschildert!  Wie  kaum  je  einer  nach  ihm  trotz  all  der  kolossalen  optischen  und 
chemischen  Fortschritte. 

Und  wer  schließlich  für  seine  häuslichen  Versuche  und  Arbeiten  gar  kein 
Atelier  zur  Verfügung  hat,  der  kann  doch,  selbst  für  Porträtstudien,  ein  Atelier 
benützen,  das  ihm  ohne  jede  Raumbeschränkung  Gelegenheit  zu  vielseitiger 
Betätigung  bietet;  eben  das  Hillsche:  das  große  Freilicht-Atelier  der  Natur. 

An  Möglichkeiten,  an  Abwechselung  fehlt’s  in  diesem  Atelier  nie.  Alles 
kommt  darauf  hinaus,  daß  man  die  Möglichkeiten  sehen  lernt.  In  diese  eigent- 
liche Domäne  des  Landschafters  kann  auch  der  Porträtist  mit  großem  Erfolg 
eindringen.  Unter  Bäumen  — in  Waldlichtungen,  die  ein  hohes  Seitenlicht, 
nicht  Oberlicht,  ergeben,  und  die  finden  sich  öfters,  als  man  glauben  möchte  — , 
sind  die  wundervollsten  photographischen  Bildnisse  geschaffen  worden.  Und  gar 
erst  das  Mehrfigurenbild,  dessen  Lösung  im  Innenraum  so  unendlich  schwierig 
ist,  wird  hier  Thema.  Oder  auch  nur  eine  Figur,  aber  in  Verbindung  mit  der 
Landschaft,  gegen  die  hohe  Himmelsluft  hinaus.  Oder  das  Tal  als  Hintergrund; 
Dunkel  gegen  Hell  oder  Hell  gegen  Dunkel.  Die  Figur  als  die  Bildhauptsache 
oder  umgekehrt  als  kleiner,  aber  wichtiger  Fleck  an  der  richtigen  Stelle.  Und 
dazu  der  Wechsel  der  Beleuchtungen  von  der  Sommermittagssonne  bis  zum 
Dämmer  des  Winterabends.  Problem  über  Problem! 

Der  Städter  ist  zwar  bezüglich  der  Ausnützung  des  Freilichtateliers  sehr  im 
Nachteil,  wie  er  überhaupt  hinsichtlich  des  Tageslichts  viel  schlechter  daran  ist, 
als  der  auf  dem  Lande  oder  gar  im  Gebirge  Wohnende.  Das  Licht  der  Großstadt 
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ist  durch  Rauchschwaden,  Dunst  und  Nebel,  namentlich  im  Winter,  ganz  mise- 
rabel geworden  und  wird  mit  dem  Ausbau  der  Industrie  nur  noch  immer  elender. 
Da  gibt’s  dann  ein  Hilfsmittel  in  der  Glühlampe,  die  ja  in  jeder  Stadtwohnung 
zur  Verfügung  steht. 

IV. 

Die  Räumlichkeiten  für  Entwicklung,  Vergrößerung 
und  positiven  Kopierprozeß. 

Wenn  in  der  bildmäßigen  Photographie  auch  die  Haupttätigkeit  unbedingt  auf 
den  rein  künstlerischen  Teil  der  Arbeit  zu  verlegen  ist,  also  vor  allem  auf  eingehendes 
Studium  des  Vorwurfs  und  die  diesem  folgende  Bewältigung  der  kunsttechnischen 
Schwierigkeiten  bei  Aufnahme  und  positivem  Druck  — Betätigungen,  die  sich,  sofern 
dabei  Porträt  und  Stilleben  in  Betracht  kommen,  allesamt  in  dem  einen  Atelierraum  ab- 
spielen mögen  — , so  fordern  doch  auch  der  dazwischenliegende  Negativprozeß  sowohl 
wie  die  Vorbereitung  des  Positivmaterials  exakteste  Arbeit  in  geeignet  beleuchteten 
Räumen,  soll  das  Resultat  nicht  in  gar  mancher  Hinsicht  in  Frage  gestellt  werden. 

Es  ist  allerdings  vielfach,  nicht  nur  unter  Liebhaberphotographen,  die  Ansicht 
verbreitet,  daß  in  der  künstlerischen  Photographie  dem  Negativverfahren,  also 
den  mit  der  Entstehung  des  negativen  Bildes  zusammenhängenden  Vorgängen, 
nur  nebensächliche  Bedeutung  zukomme,  weil  das  Negativ  hier,  nach  einem 
bekannten  Ausspruch,  nicht  der  Vater  des  Bildes,  sondern  sozusagen  dessen 
Onkel  sein  solle,  d.  h.  weil  man  beim  positiven  Druck  doch  alles  Mögliche  ganz 
nach  Wunsch  gestalten  könne. 

Es  ist  aber  ein  großer  Irrtum  anzunehmen,  daß  der  künstlerische  Wert  eines 
photographischen  Bildes  allein  von  der  mehr  oder  weniger  kunsttechnisch  ge- 
schickten Interpretation  des  Negativs  abhänge.  Jeder  Fortschritt  in  der  Photo- 
graphie liegt  in  der  tiefer  gehenden  Ausnützung  und  dem  weiteren  Ausbau  rein 
photographischer  Mittel,  und  nur,  wenn  die  zum  schließlichen  Bildergebnis  führen- 
den Einzelerfordernisse  in  lückenloser  Reihe  insgesamt  erfüllt  werden,  ohne  daß 
in  irgendeinem  Stadium  künstliche  Eingriffe  über  Verlegenheit  und  Unvollkommen- 
heiten weghelfen  müssen,  steht  ein  befriedigendes  Ergebnis  zu  erwarten.  Ich  weiß 
sehr  wohl,  daß  es  als  meisterlich  gilt,  mit  großer  Pose  nur  ein  einziges  Negativ  z.  B. 
bei  einem  Bildnis  zu  machen.  Die  Geste  soll  dem  Publikum  imponieren  und  keinen 
Zweifel  an  den  hohen  Fähigkeiten  des  Meisters  aufkommen  lassen.  Daß  dieser 
aber  nur  auf  gut  Glück  probiert  und  dann  an  dem  einen  Negativ  herumschabt 
oder  seinen  Retuscheur  kratzen  läßt,  um  nur  die  augenfälligsten  Fehler  aus- 
zumerzen — das  spielt  sich  hinter  den  Kulissen  ab. 
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Nimmt  man  es  mit  der  Arbeit  ernst,  und  das  ist  doch  auf  allen  Gebieten 
menschlichen  Schaffens  Grundbedingung  für  Wert  der  Leistung  und  dauernden 
Erfolg,  so  hat  man  die  Pflicht,  jede  Aufgabe,  aber  auch  jede,  solange  durchzu- 
arbeiten und  auszufeilen,  bis  man  zu  einem  Ergebnis  kommt,  das  die  Grenze  der 
eigenen  Fähigkeit  darstellt.  Die  Erfahrung  lehrt,  daß  man  um  so  eher  und  sicherer 
zum  Ziel  gelangt,  je  systematischer  man  von  Anfang  an  vorgeht.  Man  wird  z.  B. 
bei  einem  Bildnis  nicht  gleich  von  vornherein  auf  das  Ganze  gehen,  sondern  nach- 
einander zuerst  Kopf,  dann  Hände  usw.  durchstudieren  und  sich  durch  Einzel- 
aufnahmen Notizen  schaffen,  die  allen  weiteren  Erwägungen  zugrunde  liegen 
müssen.  Nur  so  kommt  man  zur  Sicherheit,  daß  der  beschrittene  Weg  der  richtige 
ist.  Denn  die  Forderung,  von  vornhinein  auf  einmal,  noch  dazu  oft  bei  einem 
vollkommen  unbekannten  Modell,  die  sämtlichen  und  sehr  weittragenden  Konse- 
quenzen eines  in  momentaner  Begeisterung  gefaßten  Entschlusses  zu  übersehen, 
übersteigt  alles  menschliche  Können.  Gelingt  hier  ein  Wurf,  eine  restlos  er- 
schöpfende Darstellung  aufs  erste  Mal,  so  ists  eben  Zufall. 

Wir  werden  uns  aber  an  den  sicheren  Weg  halten  und  langsam  und  überlegt 
zu  Werke  gehen,  wenn  wir  auch  ein  Dutzend  kleiner  Platten  oder  mehr  für  die 
Vorstudien  brauchen.  Wir  kommen  dafür  dann  zur  sicheren  Klarheit,  daß  wir 
die  Aufgabe  in  einer  ganz  bestimmten  Richtung  zu  lösen  haben  und  nur  in  dieser. 

Weil  aber  nun  jede  einzelne  Platte  einen  verläßlichen  Baustein  darstellen  muß 
und  ihre  Behandlung  von  größter,  ja  ausschlaggebender  Bedeutung  für  das  End- 
ergebnis ist,  kann  die  Entwicklung  eines  jeden  Negativs,  die  im  Dunkelraum  zu 
erfolgen  hat,  nicht  als  ein  nebensächlicher,  maschinell  herbeiführbarer  Akt  an- 
gesehen werden,  sondern  sie  beansprucht  unser  volles  Interesse  in  gleich  hohem 
Maße  wie  Modellstudium,  Beleuchtung,  Bildaufbau  und  schließlich  das  positive 
Druckverfahren.  Der  Entwicklungsvorgang  ist  ferner  keineswegs  ein  zwangsläufig 
und  automatisch  verlaufender,  sondern  sehr  abstimmbarer  Prozeß,  und  das  Ergeb- 
nis ist  von  vielen,  im  höchsten  Maß  beeinflußbaren  Umständen  abhängig. 

Diese  Tatsachen  verdienen  besonders  hervorgehoben  zu  werden,  weil,  zumin- 
dest bei  Anfängern,  vollste  Unklarheit  über  die  Bedeutung  des  Entwicklungsvor- 
ganges herrscht.  Eine  Industrie,  die  ein  sehr  lebhaftes  Interesse  daran  hat,  durch 
maschinelle  Vereinfachung  der  Aufnahmetechnik  ihren  Fabrikaten  die  größtmög- 
liche Verbreitung  zu  sichern  und  gleichzeitig  im  Einzelfall  den  denkbar  größten 
Materialverbrauch  an  lichtempfindlichem  Material,  insbesondere  an  Films,  her- 
beizuführen, hat  durch  Ausnützung  der  sogenannten  Standentwicklungsmethode 
ein  System  geschaffen,  das  die  Entwicklung  auf  das  Niveau  fabriksmäßiger, 
vollständig  unpersönlicher  Massenarbeit  herabdrückt. 

Es  mag  zugegeben  werden,  daß  die  Standentwicklung,  deren  Eigentüm- 
lichkeit darin  besteht,  daß  durch  äußerst  langsame  Einwirkung  einer  sehr  ver- 
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dünnten  Lösung  ein  detailreiches  und  relativ  weiches,  bei  geringer  Überbelichtung 
aber  schon  kontrastloses  und  flaues  Bild  automatisch  hervorgerufen  wird,  in 
einzelnen  Fällen  voll  berechtigt  ist;  dann  nämlich,  wenn  ein  ganz  bestimmtes 
technisches  Ziel,  wie  es  bei  architektonischen  Meßbildarbeiten  der  Fall  ist,  ange- 
strebt wird,  oder  auch,  wenn  es  sich  darum  handelt,  aus  einem  von  fremder  Hand 
z.  B.  auf  Reisen  verknipsten  Filmmaterial  verschiedenster  und  unbekannter  Be- 
lichtungszeiten das  möglichst  gute  Durchschnittsergebnis  herauszuholen.  Für 
künstlerische  Arbeit  kommt  die  Standentwicklung,  die  den  Aufenthalt  in  der 
Dunkelkammer  allerdings  in  angenehmer  Weise  auf  ein  Mindestmaß  beschränkt, 
aus  dem  Grunde  aber  überhaupt  nicht  in  Betracht,  weil  die  Erzielung  eines 
bestimmten  beabsichtigten  Effekts  dabei  so  gut  wie  ausgeschlossen  und  auch 
durch  spätere  Nachbehandlung  kaum  mehr  erreichbar  ist. 

Der  scheinbare  Vorzug  des  sehr  wesentlich  abgekürzten  Aufenthalts  im  Dun- 
kelraume kann  aber  auch  seine  Nachteile  haben.  Während  sich  nämlich  bei  der 
gewöhnlichen  Art  der  Schalenentwicklung  unser  Auge  allmählig  an  das  rote  Licht 
gewöhnt  hat,  und  das  vollständig  ausgeruhte  Auge  nun  eine  zuverlässige  Kritik 
des  Entwicklungsfortschrittes  und  -erfolges  gestattet,  bleibt  die  Bildbeurteilung  im 
Falle  der  Standentwicklung  aus  dem  Grunde  gewöhnlich  recht  unsicher,  weil  man 
es  zumeist  unterläßt,  das  geblendete,  noch  nicht  an  die  Dunkelheit  gewöhnte  Auge 
erst  durch  mehrere  Minuten  genügend  ausruhen  zu  lassen,  bevor  man  nachsieht, 
wieweit  die  Deckung  der  Platten  vorgeschritten  ist.  Welche  Feinheiten  in  Hellig- 
keitsunterschieden ein  der  Dunkelheit  angepaßtes  Auge  noch  zu  unterscheiden  im- 
stande ist,  sieht  man  aus  der  Trockenplattenfabrikation.  Jeder,  der  einmal  einen 
Emulsionsraum  betreten  und  sich  nicht  die  Zeit  genommen  hat,  seine  Augen 
allmählig  an  die  Finsternis  zu  gewöhnen,  die  nur  ein  paar  minimale  rote  Flämm- 
chen  durchdringen,  wird  von  dem  Fabriksbetrieb  wenig  gesehen  haben.  Ich  spreche 
von  diesen  Verhältnissen,  weil  sie  vielleicht  für  manchen  einmal  von  praktischem 
Wert  sein  mögen. 

Die  Annahme  übrigens,  daß  sich  durch  Standentwicklung  mehr  Einzelheiten 
aus  einer  Platte  herausholen  ließen,  als  durch  geeignete  Schalenentwicklung, 
hat  sich  als  Irrtum  erwiesen. 

Es  hilft  nichts:  wir  müssen  uns  mit  dem  Gedanken  ganz  vertraut  machen, 
daß  die  Negativentwicklung  und  die  ganze  Dunkelkammerarbeit  keine  nebensäch- 
liche, gewissermaßen  im  Vorübergehen  oder  gar  von  fremder  Seite  zu  erledigende 
Sache  ist,  sondern  daß  sie  unter  allen  Umständen  unsere  volle  und  lebhafteste 
Aufmerksamkeit  erfordert. 

In  der  Praxis  liegen  die  Verhältnisse  nun  gewöhnlich  so,  daß  als  Dunkel- 
kammer irgendein  enger,  sonst  nicht  verwendbarer,  dazu  gar  nicht  selten  feuchter 
und  nie  gelüfteter  Raum  hergenommen  wird,  in  dem  die  Arbeit  zur  Qual  werden 
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kann.  Die  Folge  ist  dann,  daß  man  immer  möglichst  schnell  mit  dem  Platten- 
entwickeln fertig  zu  werden  sucht,  um  bald  wieder  der  Enge  des  Verließes  ent- 
fliehen zu  können;  und  das  weitere  Ergebnis  ist,  daß  die  Negative  nicht  mit  jener 
Sorgfalt  hergestellt  werden,  die  für  das  Endresultat  höchst  wünschenswert  erscheint. 
Nun  dient  die  Dunkelkammer  aber  gar  nicht  nur  allein  zum  Hervorrufen  der 
Negative,  sondern  auch  der  Herstellung  der  Diapositive  und  Vergrößerungen  und 
schließlich  ebenso  zum  Einlegen  und  Wechseln  der  Platten,  wie  zum  Trocknen 
lichtempfindlich  gemachter  Papiere,  wie  vielleicht  überhaupt  zur  Aufbewahrung 
des  Aufnahme-  und  Kopiermaterials,  evtl,  sogar  auf  sehr  lange  Zeitspannen  hinaus. 

Man  sollte  sich  da  doch  nicht  mit  einem  „dauernden  Provisorium“  begnügen! 
Was  habe  ich  unter  dem  Titel  Dunkelkammer  für  Löcher,  für  Rumpelkammern 
gesehen!  Eng,  feucht,  unsauber,  mit  Papierabfällen  aller  Art  in  den  Winkeln, 
die  Tische  ganz  durchfressen  von  Entwickler  und  Natron!  Löcher,  die  allen  guten 
Grund  haben,  das  Tageslicht  zu  scheuen.  Und  dann  wundern  sich  die  Leute,  wenn 
sie  stets  schleierige  Platten  erhalten,  beschweren  sich  über  die  mangelhafte  Halt- 
barkeit von  geliefertem  Material  und  stellen  sogar  die  etwas  sehr  gewagte  Be- 
hauptung auf,  daß  es  in  der  Photographie  Verfahren  genug  gebe,  die  erfahrungs- 
gemäß von  Zeit  zu  Zeit  versagen!  Statt  daß  sie  die  Fehler  bei  sich  zu  Hause  und 
in  ihrer  Arbeitsweise  suchen  würden. 

Die  ganze  Nachlässigkeit  und  Schlamperei  kommt  daher,  daß  diese  Leute  keinen 
Begriff  haben  von  einer  exakten,  sauberen  Arbeit,  wie  sie  in  jedem  gutgeleiteten 
Laboratorium  üblich  ist,  und  daß  sie  mit  Körpern  umgehen,  deren  Eigenschaften 
und  Wirkungen  ihnen  überhaupt  nicht  oder  nur  ganz  nebelhaft  bekannt  sind. 
Eine  einwandfreie  Arbeit  ist  in  einem  z.  B.  von  Natriumthiosulfat  (Fixiernatron) 
verpestetem  Loch  unmöglich.  Werden  nämlich  gelegentliche  Natronspritzer  nicht 
ganz  sauber  aufgewischt  und  weggespült  — Anfänger  können  es  nie  erwarten, 
das  Ergebnis  zu  sehen  und  halten  die  erst  halbfixierte,  tropfende  Platte  womöglich 
beim  Betrachten  über  die  Entwicklerschale  — , so  zerstäuben  die  aufgetrockneten 
Kristalle,  die  auf  gewirbelten  Teilchen  kommen  überall  hin  auf  Tische  und  Platten 
und  verursachen  in  der  Folge  die  schwerstwiegenden  Fehler.  Jede  Spur  Natron  im 
(organischen)  Entwickler  macht  ihn  ganz  unbrauchbar.  Man  kann  überhaupt  in 
bezug  auf  die  Sauberkeit  der  Dunkelkammerarbeit  nicht  gewissenhaft  genug  sein. 
Das  schwache  rote  Licht  erschwert  den  Überblick,  ob  alles  in  Ordnung  ist, 
natürlich  in  hohem  Maße,  und  eine  Dunkelkammer,  in  die  sich  nie  ein  Strahl  von 
Tageslicht  verliert,  wird  naturgemäß  nie  ganz  rein  und  ordentlich  zu  halten  sein. 

Schon  aus  letztgenanntem  Grund  bin  ich  unbedingt  dafür,  unter  Dunkel- 
kammer nicht  einen  Raum  zu  verstehen,  der  immer  und  ewig  dunkel  zu  halten 
ist,  sondern  ein  luftiges,  nicht  gar  zu  kleines,  sauberes  Zimmer,  das  jederzeit 
für  den  Arbeitsgebrauch  schnell  zu  verfinstern  ist.  Ein  Kellerraum  ist  ebenso- 
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wenig  zu  empfehlen  wie  eine  Dachkammer ; die  letztere  wird  im  Sommer  zu  heiß, 
die  Plattenschicht  neigt  dann  zum  Abschwimmen,  und  im  Autochrom-  wie  Pig- 
mentprozeß wird  man  zur  umständlichen  Eiskühlung  gezwungen,  die  nicht  einmal 
über  alle  Schwierigkeiten,  z.  B.  das  Herunterlaufen  der  Gelatine  beim  Trocknen 
des  Pigmentpapiers,  hinweghilft.  Der  Keller  hat  wieder  den  großen  Nachteil  der 
Luftfeuchtigkeit.  Selbst  wenn  der  Raum  heizbar  sein  sollte,  darf  man  doch  nie 
die  gewässerten  Platten  dort  zum  Trocknen  aufstellen.  Es  könnte  sonst  leicht  Vor- 
kommen, daß  sich  beim  langsamen  Trocknen  Bakterienkulturen  auf  dem  Ge- 
latinenährboden bilden,  die,  oft  in  großer  Zahl  namentlich  zwischen  eng  anein- 
ander stehenden  Platten  auftretend,  nun  deren  Schicht  durchlöchern  und  einzelne 
Negative  vollständig  verderben  können.  In  einem  direkt  feuchten  Kellerraum  ist  sogar 
das  Ein-  und  Umlegen  der  Platten  aus  den  Schachteln  in  die  Kassetten  bedenklich. 

Ist  die  Dunkelkammer  zu  kalt,  so  tut  man  sich  mit  Entwickeln  und  Fixieren 
immer  schwer,  auch  wenn  man  die  Schalen  anwärmt.  Hydrochinon  z.  B.  versagt 
bei  niederer  Temperatur  vollständig,  und  eine  exakte,  glatt  verlaufende  Arbeit  ist 
auch  mit  den  anderen  Entwicklern  nur  möglich,  wenn  sie  dauernd  gut  temperiert 
gehalten  werden. 

Das  Tageslicht  als  Beleuchtung  des  Raums  — selbstverständlich  bei  tiefrot  ver- 
glasten oder  verkleideten  Fenstern  — zu  verwenden,  ist  im  höchsten  Grade  unzweck- 
mäßig, weil  das  Licht  viel  zu  sehr  in  der  Intensität  schwankt;  unter  allen  Umständen 
muß  hiervon  abgeraten  werden.  Denn  die  Erfahrung  lehrt,  daß  nur  eine  andauernd 
gleichmäßig  hellbleibende  Lichtquelle  zur  Dunkelraumbeleuchtung  verwendbar  ist, 
soll  nicht  die  Brauchbarkeit  der  Platten  durch  Unter-  oder  Überentwicklung  in  oft 
sehr  störendem,  ja  das  Ergebnis  gefährdendem  Grade  herabgemindert  werden. 

Es  handelt  sich  also  darum,  das  Fenster,  das  im  übrigen  eine  schnelle  und 
ausgiebige  Durchlüftung  des  Raumes  gestatten  muß,  vollständig  lichtdicht  abzu- 
schließen; und  das  geschieht  sehr  einfach  dadurch,  daß  man  die  inneren  Flügel 
des  Doppelfensters  lichtsicher  mit  Pappe  oder  dickem,  schwarzem  Papier  ver- 
kleidet. Man  prüft  den  Erfolg  dadurch,  daß  man  sich  zehn  Minuten  in  den  Raum 
einsperrt.  Sind  auch  dann  von  dem  vollständig  ausgeruhten,  ,, dunkel  adaptierten“ 
Auge  keine  hellen  Ritzen  an  Tür  und  Fenster  zu  entdecken,  so  gilt  der  Raum  als 
lichtsicher.  Beim  Verlassen  der  Dunkelkammer  sind  die  Augen  stets  vor  plötzlichem 
Zutritt  grellen  Lichtes  zu  schützen.  Läßt  sich  eine  Doppeltür  mit  so  breitem  Futter 
anbringen,  daß  man  zwischen  den  Türen  stehen  kann,  dann  um  so  besser.  Eine 
gute  Ventilation  muß  erreichbar  sein.  Wenn  man  sich  daran  gewöhnt,  jedesmal 
nur  eine  bescheidene  Anzahl  von  Platten  hervorzurufen  — eine  Arbeitsweise,  die 
der  Qualität  der  Ergebnisse  nur  zum  Vorteil  gereicht  — , so  läßt  sich  durch  das 
Öffnen  von  Tür  und  Fenster  in  den  Arbeitspausen  eine  genügend  ausgiebige  Lüftung 
mühelos  herbeiführen. 


Der  Dunkelraum  soll  im  Winter  womöglich  andauernd  gut  temperiert  gehalten 
werden,  während  er,  wie  gesagt,  umgekehrt  vor  Sommerhitze  geschützt  sein  muß. 
Die  letztere  Forderung  ist  die  beinahe  noch  wichtigere. 

Gasleitung  darf  nicht  vorhanden  sein,  ebensowenig  natürlich  ein  Gas-  oder 
Petroleumofen  zur  Heizung,  sonst  treten  schädliche  Wirkungen  bei  Chromverfahren 
auf.  Dagegen  soll  der  Dunkelraum  unbedingt  Wasserleitung  besitzen. 

Die  Wände  sind  weiß  zu  halten;  es  hat  nicht  den  allergeringsten  Zweck,  sie 
dunkel,  rot  oder  schwarz,  streichen  zu  lassen,  weil  dadurch  nur  die  Orientierung 
erschwert,  sonst  aber  nichts  gewonnen  wird.  Schließen  nämlich  Tür  und  Fenster 
nicht  gut,  so  bleibt  die  Dunkelkammer  unsicher  trotz  der  dunklen  Wände.  Ist 
aber  volle  Lichtsicherheit  erreicht,  dann  hat  die  dunkle  Wand  auch  keinen  Sinn. 
Das  von  einer  weißen  Wand  reflektierte  Licht  der  roten  Laterne  bleibt  natürlich 
absolut  unschädlich,  wenn  doch  das  direkte  Licht  derselben  Lichtquelle  unschäd- 
lich sein  soll!  Der  ganze  Raum  kann  jedenfalls  so  weit  erhellt  sein,  daß  man 
alle  Gegenstände  im  Zimmer  ziemlich  deutlich  erkennen  kann.  Gewöhnt  man 
sich  aber  noch  ein  für  allemal  an,  die  Platten  im  wenigst  beleuchteten  Winkel, 
den  Rücken  gegen  die  Laterne  gekehrt,  den  Plattenschachteln  oder  Kassetten 
zu  entnehmen  und  die  Schale  im  ersten  Stadium  der  Entwicklung,  sagen  wir: 
während  etwa  der  ersten  1 1/2  bis  2 Minuten,  bedeckt  zu  halten,  dann  kann  der 
Raum  schon  — geeignetes  Rotglas  natürlich  vorausgesetzt  — so  hell  erleuchtet 
sein,  daß  man  am  Entwicklungstisch  bequem  kleinen  Zeitungsdruck  lesen  kann. 

Kolossal  wichtig  ist  aber  die  Färbung  bzw.  die  Farbenabsorption  der  roten 
Scheibe.  Die  Händler  liefern  zwar  auf  Wunsch  jetzt  wohl  überall  sogenanntes 
spektroskopisch  geprüftes  Glas,  das  deswegen  aber,  wie  die  Erfahrung  lehrt,  doch 
durchaus  nicht  einwandfrei  zu  sein  braucht.  Die  Tatsache  der  Prüfung  allein  genügt 
ja  nicht,  sondern  auf  deren  vollbefriedigendes  Ergebnis  kommt  es  an.  Und  weil 
nun  die  Beschaffenheit  der  roten  Scheibe  von  der  denkbar  größten  Bedeutung  ist, 
wollen  wir  die  Kontrolle  lieber  nicht  dem  Händler  allein  überlassen,  sondern  uns 
in  jedem  Falle  sehr  eingehend  persönlich  von  den  Qualitäten  der  gelieferten 
Ware  überzeugen. 

Schon  gelegentlich  der  Flammenbogenlampe  haben  wir  vom  Spektroskop  ge- 
sprochen, dessen  Zweck  und  Bau  wohl  als  bekannt  vorausgesetzt  werden  dürfen. 
(Sonst  gibt  dem  Unkundigen  jedes  Lehrbuch  der  Physik  die  erwünschten  Auf- 
klärungen.) Wenn  es  nun  allerdings  auch  nicht  dafür  steht,  sich  einzig  wegen 
der  Beurteilung  von  ein  paar  Rotscheiben  eigens  ein  Spektroskop  anzuschaffen 
und  jede  Prüfung  auch  einen  gewissen  Grad  von  Erfahrung  unbedingt  erfordert, 
so  ist  das  genannte  Instrument  doch  unentbehrlich,  wenn  es  gilt,  sich  über  die 
Leistungen  von  Filtern  aller  Art,  die  in  der  farbentonrichtigen  und  der  Dreifarben- 
Photographie  die  größte  Rolle  spielen,  einen  Überblick  zu  verschaffen,  ganz  be- 
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sonders  aber  dann,  wenn  man  sich  die  in  der  Photographie  unter  allen  Umständen 
nötigen  Gelbscheiben  oder  Gelbfilter  selbst  herstellen  will.  Die  kleinen,  im  Handel 
zu  recht  mäßigem  Preis  erhältlichen  Taschenspektroskope  mit  geradsichtigem  Prisma, 
wie  sie  Schmidt  & Haensch  (Berlin  S,  Prinzessinnenstr.  16),  C.  Zeiß-Jena  und 
andere  Firmen  liefern,  genügen  für  unsere  Zwecke  vollständig. 

In  der  Regel  werden  die  Rotscheiben,  wenn  sie  nicht  in  der  Masse  gefärbt 
sind,  — die  gewöhnlichen,  billigen  roten  Gläser  sind  aber  unbrauchbar!  — in 
der  Art  hergestellt,  daß  eine  Glasscheibe  mit  einem  Überfang,  einem  Überguß 
gefärbten  Glases,  versehen  wird,  der  aber  häufig  nicht  überall  gleich  dick  ausfällt. 
Die  Folge  ist,  daß  eine  Scheibe  in  der  Hauptsache  sehr  gut,  ja  einwandfrei,  an 
einzelnen  kleineren  Stellen  aber  beinahe  unbrauchbar  sein  kann.  Und  wenn  die 
Fabrikation  auch  sehr  große  Fortschritte  gemacht  hat,  so  können  doch  Fehlresul- 
tate gelegentlich  Vorkommen.  Dem  unbewaffneten  Auge  wird  sehr  leicht  beim 
Vergleichen  von  Rubinscheiben  eine  tadellos  und  sicher  erscheinen,  die  es  gar 
nicht  ist,  während  eine  andere,  vielleicht  wesentlich  hellere,  allen  Anforderungen 
entsprechen  kann.  Die  Intensität  der  Färbung  ist  durchaus  nicht  ausschlag- 
gebend, sondern  ihre  Absorption ; so  kann  z.  B.  ganz  tiefdunkelrotes  Glas  Grün,  selbst 
Blau  in  Menge  durchlassen.  Man  prüft  eine  Scheibe,  indem  man  sie  langsam, 
systematisch,  Zentimeter  für  Zentimeter  bei  vollgeöffnetem  Spalt  durchgeht;  sie 
darf  nur  rotes  Licht  durchlassen,  der  übrige  Teil  des  Spektrums  muß  ausgelöscht 
sein.  Die  beste  Scheibe  ist  natürlich  jene,  die  bei  größter  Helligkeit  des  Rot  überall 
nur  dieses  durchläßt.  Es  ist  also  das  Vernünftigste,  mit  dem  Spektroskop  in  der 
Hand  aus  einem  Vorrat  von  Rotscheiben  die  guten  auszusuchen  und  unter  diesen 
dann  die  relativ  hellen  zu  wählen. 

So  einfach,  wie  sich  die  Sache  liest,  ist  sie  aber  in  Wirklichkeit  nicht.  Der 
Ungeübte  kann  nämlich  nicht  leicht  entscheiden,  ob  eine  Scheibe  nur  Rot  durchläßt, 
weil  die  Grenze  gegen  Gelb  hin  sehr  schwer  festzustellen  ist.  Und  läßt  die  Scheibe 
außer  Rot  auch  Gelb  durch,  so  ist  sie  für  farbenempfindliche  Platten  nicht 
brauchbar.  Nur  der  Vergleich  mit  einer  Scheibe,  die  sich  als  vollkommen  zuver- 
lässig erwiesen  hat,  wird  dem  Unerfahrenen  schnell  einen  ganz  sicheren  Anhalt 
geben  können.  Vollständig  unbrauchbare  Scheiben,  die  z.  B.  viel  Grün  durch- 
lassen, sind  allerdings  auf  den  ersten  Blick  auch  vom  Laien  erkennbar. 

Die  Lichtsicherheit  ist  übrigens  unter  allen  Umständen  eine  nur  relative,  von 
der  Helligkeit,  Färbung  und  Nähe  der  Lichtquelle  abhängige. 

Im  allgemeinen  sind  begreiflicherweise  plane  Rotscheiben  eher  in  einwand- 
freier Qualität  erhältlich  als  z.  B.  Überfangglocken  oder  Zylinder;  es  empfiehlt 
sich  daher,  ein  für  allemal  bei  planen  Scheiben  zu  bleiben.  Ferner  ist  noch 
folgendes  zu  bedenken:  bei  einem  Zylinder  oder  einer  Rubinbirne  befindet  sich  die 
Lichtquelle  in  unmittelbarster  Nähe  des  farbigen  Mediums,  durchdringt  dieses  also 
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an  einzelnen  Stellen  viel  intensiver,  als  wenn  sich  die  Lichtquelle  weiter  entfernt 
befinden  würde.  Eine  sonst  gute  Rotscheibe  kann  also  auch  direkt  unbrauchbar 
werden  und  versagen,  wenn  man  ihr  eine  grelle  Lichtquelle  zu  stark  nähert. 

Gefärbte  Stoffe  und  Papiere  sind  wohl  immer  unsicher,  nehmen  auch  zuviel 
Licht  weg.  Dagegen  läßt  sich  große  Helligkeit  mit  geeignet  angefärbten,  zwischen 
zwei  gewöhnliche  Glasplatten  eingeschlossenen  Gelatinefolien,  die  sich  in  der 
Hitze  nur  leicht  werfen,  sprüngig  werden  und  nicht  besonders  dauerhaft  sind, 
sich  also  nicht  recht  bewährt  haben,  erzielen  oder  in  noch  höherem  Maße  durch 
Flüssigkeitsfilter,  die  aber  für  unsere  Zwecke,  so  hervorragend  die  Leistung  auch 
sein  mag,  ebenfalls  weniger  in  Betracht  kommen. 

Einer  steigenden  Beliebtheit  erfreuen  sich  hingegen  die  mit  gefärbter  Gelatine 
übergossenen  Scheiben,  die,  sofern  man  nur  bestgeeignete  Farbstoffe  benützt  und 
die  Lichtquelle  nicht  zuviel  Hitze  ausstrahlt,  gewiß  durchaus  zweckmäßig  sind. 
Der  Ungeübte  wird  lieber  ein  fertiges  Scheibenpaar  z.  B.  von  den  Höchster  Farb- 
werken (Höchst  a.  M.)  beziehen,  die  auch  die  erprobtesten  Farbstoffe  für  Dunkel- 
kammerlicht in  zwei  Arten  von  Rot  (und  einem  Grün,  das  jedoch  nur  für  Spezial- 
zwecke in  Betracht  kommt)  liefern.  Der  Geübtere  kann  sich  blanke,  möglichst 
ebene  Glasscheiben  — alte,  abgewaschene  Trockenplatten  — mit  der  gefärbten 
Gelatine  (Rezepte  durch  die  liefernde  Firma)  überziehen,  wobei  es  zweckmäßig  sein 
wird,  die  Hohlseite  des  Glases  zum  Aufguß  zu  wählen;  je  zwei  fertige  Scheiben 
sind,  mit  der  Schicht  gegeneinander  gewendet,  an  den  Rändern  zu  verkleben. 
Wie  der  Guß  zu  erfolgen  hat,  wird  bei  der  Herstellung  der  Gelbfilter  beschrieben. 

Es  ist  wiederholt  vorgeschlagen  worden,  die  Absorption  einer  jeden  Scheibe 
durch  den  Versuch  zu  erproben,  indem  man  eine,  zur  Hälfte  oder  zwei  Dritteln 
in  dichtes  schwarzes  Papier  fest  eingewickelte  hochempfindliche  Trockenplatte 
während  etwa  ein  bis  zwei  Minuten  in  dem  für  die  Hervorrufung  gewöhnlich 
benützten  Abstand  dem  direkten  roten  Licht  der  Lampe  aussetzt  und  dann  im 
Finstern  kräftig  entwickelt.  Zeigt  sich  keine  Lichteinwirkung,  so  ist  das  Licht  sicher. 

Das  Letztere  ist  allerdings  ganz  gewiß  wahr.  Aber  in  den  wohl  allermeisten 
Fällen  wird  die  Platte  an  der  bestrahlten  Stelle  schieiern,  ja  schieiern  müssen. 
Denn,  daß  sie  keinen  Lichteindruck  registiert,  kommt  nur  dann  vor,  wenn  das 
rote  Licht  außerordentlich  schwach  war.  Und  ein  derartig  gedämpftes  Licht 
erschwert  die  Dunkelkammerarbeit  nur  ganz  unnötig.  In  der  Praxis  bringen  wir 
die  trockene  Platte,  die  wesentlich  empfindlicher  ist,  als  die  mit  Entwickler- 
flüssigkeit durchfeuchtete,  nie  in  die  unmittelbare  Nähe  der  Laterne,  auch  für 
Sekunden  nicht.  Ist  das  Bild  aber  erst  einmal  anentwickelt  und  die  Empfind- 
lichkeit der  Schicht  dadurch  sehr  merklich  herabgedrückt,  so  schadet  ein  kurzes 
(das  Wort  ist  zu  unterstreichen!),  ein  kurzes  Beobachten  des  Silberbildes  dann 
nicht  mehr,  auch  wenn  man  die  Platte  für  Augenblicke  der  Lampe  stark  nähert. 
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Der  Geübte  erzielt  auch  bei  sehr  hell  erleuchteter  Dunkelkammer  ausnahmslos 
einwandfreie  Ergebnisse. 

Worin  die  Schäden  unzuverlässigen  Rotlichtes  oder  aber  nachlässiger  Arbeit 
bei  eigentlich  sonst  brauchbarer  Dunkelzimmerbeleuchtung  bestehen,  ist  gewöhn- 
lich schon  dem  Anfänger  bekannt:  es  bildet  sich  ein  grauer  Totalschleier  auf  der 
Plattenschicht.  Der  Schleier  kann  allerdings  auch  bei  langgelagerten  und  ganz 
unzweckmäßig  aufbewahrten  Platten  oder  Films  eine  andere  Ursache  haben; 
regelmäßig  ist  dann  aber  die  Zersetzung  am  Rand  weiter  vorgeschritten,  als  in  der 
Plattenmitte,  und  in  den  weitaus  meisten  Fällen  weisen  verdorbene  Platten  ganz 
bestimmte  und  typische  Erscheinungen  auf.  Jedenfalls  hat  man  aber,  bevor  eine 
Schuld  auf  Fabrikant  oder  Händler  geschoben  wird,  unweigerlich  die  Verpflichtung, 
sich  gewissenhaft  davon  zu  überzeugen,  daß  man  nicht  selbst  einen  Fehler  begangen 
hat.  Um  sich  nun  über  die  in  Betracht  kommenden  Verhältnisse  schnell  einen 
sicheren  Überblick  zu  verschaffen,  möchte  ich  die  folgenden,  sehr  leicht  aus- 
führbaren Versuche  vorschlagen. 

Erstens  einmal  entnimmt  man  einer  neuen,  unangebrochenen  Plattenschachtel 
vollständig  im  Dunkeln,  ohne  daß  dabei  irgendein  Licht  im  Zimmer  brennen  darf, 
eine  Platte,  probiert,  evtl,  durch  Kratzen  mit  einem  Messer  am  Rande,  auf  welcher 
Seite  sich  die  Emulsion  befindet,  entwickelt  die  Platte  ganz  im  Dunkeln  3 oder 
4 Minuten  in  kräftigem  Entwickler,  spült  kurz  und  fixiert,  ebenfalls  im  Dunkeln. 
Die  Platte  oder  der  Film  muß  glasklar  sein,  sonst  ist  das  Fabrikat  nicht  einwandfrei. 

Beim  zweiten  Versuch  kratzt  man  mit  dem  Messer  die  Zahl  2 in  die  Schicht 
einer  ebenfalls  neuen  und  unbelichteten  Platte,  entwickelt  und  fixiert  wie  vorher, 
jedoch  bei  rotem  Licht  genau  so,  wie  man  immer  entwickeln  will.  Auch  diese 
Platte  sollte  vollständig  glasklar  sein ; sonst  ist  die  Rotlampe  unsicher. 

Zum  dritten,  mehr  instruktiven  als  analysierenden  Versuch  nimmt  man  eine 
Platte,  auf  der  sich  eine  ganz  kurze  Momentaufnahme  befindet.  Die  Hervor- 
rufung  geschieht  mit  kräftigem,  frischen  Entwickler.  Nach  2 oder  3 Minuten 
macht  man  es  nun  so,  wie  es  der  Anfänger  immer  tut:  man  betrachtet  das  Bild 
ganz  nahe  an  der  roten  Scheibe ; ausdauernd  und  immer  wieder.  Dann  entwickelt 
man  weiter.  Aus  dem  Negativ  wird  ein  Positiv  werden,  wenn  die  Belichtung 
von  der  Plattenrückseite  lang  genug  dauerte.  Auch  die  beste  Rotscheibe  läßt 
schädliches  Licht  durch,  wenn  man  gar  zu  unvorsichtig  vorgeht. 

Bezüglich  der  Lichtquelle  kann  ich  mich  kurz  fassen;  es  kommt  nur  die 
Petroleumlampe  oder  elektrisches  Glühlicht  in  Betracht.  Vorzuziehen  ist  natür- 
lich unbedingt  bei  weitem  das  elektrische  Licht.  Für  Petroleum  muß  die  Laterne 
so  beschaffen  sein,  daß  die  Abzugsgase  bequem  entweichen  können,  ohne  daß 
gleichzeitig  Licht  herausdringt,  und  ferner  muß  die  Regulierung  des  häufig  sauber 
zu  putzenden  Dochtes  von  außen  erfolgen  können.  Abgesehen  davon,  daß  Petroleum- 
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lampen  recht  unbequem  im  Gebrauche  sind,  niemals  ein  konstantes  Licht  ergeben 
und  eine  aufmerksame  Wartung  verlangen,  an  die  unsere  Zeit  nicht  mehr  gewöhnt 
ist,  haben  sie  für  uns  noch  den  Nachteil,  daß  das  rote  Licht  immer  in  demselben 
Neigungswinkel  auf  den  Arbeitstisch  fällt,  weil  wir  die  Lampe  selbst  nicht  neigen 
können.  Man  kann  nichts  anderes  tun,  als  die  rote  Scheibe  ein  für  allemal  etwas 
nach  vorn  geneigt  anzubringen.  Der  Vorteil  des  wenig  aktinischen  gelben  Petroleum- 
lichtes würde  nur  beim  Arbeiten  mit  gewöhnlichen,  nicht  gelbempfindlichen  Platten 
zur  Geltung  kommen;  und  mit  diesen  arbeiten  wir  nicht  oder  doch  nur  in  den 
verhältnismäßig  seltenen  Fällen  der  Plattenvergrößerung. 

In  jeder  Beziehung  bequemer  und  vorteilhafter  ist  die  Verwendung  elek- 
trischen Glühlichtes  zur  Dunkelzimmerbeleuchtung.  Für  die  Montierung  der  Glüh- 
birne und  zugleich  der  Rotscheibe  habe  ich  eine  sehr  einfache  Form  in  Anwendung 
gebracht,  die  sich  durchaus  bewährt  hat.  Sie  hat  den  Zweck,  die  Entwicklung  der 
Platte  in  der  Aufsicht  zu  gestatten,  ohne  daß  dabei  das  Auge  durch  direktes  Licht 
geblendet  wird,  die  Betrachtung  in  der  Durchsicht  aber  ohne  Zeitverlust  auch 
jederzeit  zu  erlauben,  und  besteht  in  einem  allseitig  geschlossenen,  um  die  Axe 
drehbaren  und  wagrecht  montierten  Blechzylinder,  bei  dem  die  rote,  lichtsicher 
eingelassene  Scheibe  ein  Stück  des  Mantels  ersetzt.  Die  Drehung  ist  an  zwei 
Punkten  arretierbar:  bei  einer  Neigung  von  etwa  70  oder  80 0 nach  vorn  und 
unten,  so  daß  also  nur  der  Entwicklungstisch  beleuchtet  wird,  und  bei  lotrechter 
Stellung  der  Scheibe  für  die  Betrachtung  in  der  Durchsicht.  Der  Wechsel  zwischen 
beiden  Stellungen  ist  durch  leichten  Druck  augenblicklich  herbeiführbar. 

Man  hat  für  die  doppelte  Kontrolle  des  Entwicklungsfortschrittes,  durch 
Aufsicht  sowohl  wie  Durchsicht,  eigene  transparente  Kippschalen  aus  Zelluloid 
verfertigt  oder  selbst  die  Tischplatte  aus  Spiegelglas  hergestellt,  um  die  Platte 
während  der  Entwicklung  auch  von  unten  beleuchten  zu  können.  Die  mitgeteilte 
einfache  Anordnung  ist  aber  wesentlich  zweckmäßiger.  Jedenfalls  ist  das  Klappern 
von  Glasschalen  auf  einem  Glastisch  nicht  gerade  angenehm. 

Natürlich  muß  die  Laterne  in  jedem  Fall  so  beschaffen  sein,  daß  nirgendswo 
auch  nur  die  Spur  aktinischen  Lichtes  austreten  kann.  Die  Rotscheibe  braucht 
deshalb  nicht  fest  eingekittet  zu  sein;  denn  man  wird  oft  den  Wunsch  haben, 
die  Glühlampe  ohne  Scheibe  benützen  zu  können,  z.  B.  bei  Herstellung  von 
Diapositiven.  Das  Bedürfnis,  etwa  auch  eine  gelbe  Glasscheibe  verwenden  zu 
können,  besteht  für  unsere  Zwecke  nicht,  denn  wir  machen  keine  Dutzendarbeit 
auf  Gaslichtpapieren. 

Dagegen  ist  es  wünschenswert,  eine  zweite  Lampe  mit  verläßlich  roter  oder, 
wenn  man  recht  vorsichtig  arbeitet,  evtl,  sogar  tief  orangegefärbter  Scheibe  über 
dem  Fixierbad  zu  besitzen.  Man  braucht  sich  nur  daran  zu  gewöhnen,  das  Fixier- 
bad stets  durch  ein  Stück  Pappe  bedeckt  zu  halten  (was  auch  schon  aus  anderen 
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Gründen  Tätlich  erscheint),  um  selbst  bei  tief  orangefarbenem  Licht  mit  farben- 
empfindlichen Platten  hier  ganz  sicher  arbeiten  zu  können.  Empfehlenswert  ist 
es  dann,  die  Anordnung  zu  treffen,  daß  dieselbe  Leitung  z.  B.  für  die  Lampe  am 
Fixierbad  und  — durch  Auswechseln  des  Steckkontaktes  — für  den  Vergrößerungs- 
apparat oder  auch  den  Ventilator  dient. 

Natürlich  läßt  sich  die  Leuchtkraft  einer  jeden  der  zur  Dunkelzimmer- 
beleuchtung verwendeten  Glühlampen,  von  denen  aber  nur  die  eine  über  dem 
Entwicklungstisch  unbedingt  notwendig  bleibt,  ganz  nach  Wunsch  durch  Wahl 
der  Kerzenstärke  abstimmen.  Gewöhnlich  wird,  eine  gute  Qualität  der  Rotscheibe 
vorausgesetzt,  eine  25-  oder  32kerzige  Lampe  entsprechen;  empfehlenswert  ist  es 
unbedingt,  die  Birne  mattiert  zu  wählen.  Weil  schwaches  rotes  Licht  die  Augen 
sehr  stark  anstrengt,  entwickele  ich  lieber  bei  sokerziger  Lampe  mit  mattierter 
Birne,  halte  aber  die  Platten  bis  auf  kurze  Momente  vollständig  geschützt  vor 
direktem  Rotlicht. 

Es  sei  nochmals  darauf  hingewiesen,  daß  die  im  Handel  überall  erhältlichen 
Rotbirnen,  die  anscheinend  die  einfachste  Anordnung  ergeben,  nicht  empfohlen 
werden  können ; es  existieren  sogar  Fabrikate,  die  statt  des  Überfangs  mit  Rotlack 
gefärbt,  also  auf  die  Dauer  ganz  unzuverlässig  und  unsicher  sind.  Der  Anfänger  muß 
sich  fest  einprägen,  daß  man  es  einer  roten  Birne  oder  roten  Scheibe  ebensowenig 
wie  einem  Gelbfilter  ohne  weiteres  ansehen  kann,  ob  sie  brauchbar  sind  oder  nicht. 

In  welcher  Art  man  sich  den  Entwicklungstisch  herrichtet,  hängt  ganz  von 
den  Umständen  ab.  Man  kann  mit  sehr  einfachen  Mitteln  auskommen,  indem 
man  z.  B.  einen  ganz  gewöhnlichen  Tisch  mit  einem  Stück  Linoleum  (nicht  Wachs- 
tuch!) belegt.  Um  die  Entwicklerschalen  außer  Gebrauch  gut  zu  versorgen,  läßt 
man  unterhalb  der  Tischplatte  ein  paar  senkrechte,  offene  Fächer  anbringen. 
Sehr  angenehm  ist  es  aber  natürlich,  wenn  der  Entwicklungstisch  direkt  mit  der 
Wasserleitung  verbunden  sein  kann.  Er  besteht  dann  aus  einem  geräumigen 
Steinzeug-  oder  Portlandbecken,  kann  aber  auch  aus  Holz  hergestellt  und  mit 
1 mm  dickem  Bleiblech  ausgeschlagen  sein.  Die  Zimmerwand  ist  in  der  Um- 
gegend des  Tisches  am  besten  mit  glasierten  Kacheln  zu  verkleiden. 

Wohl  durchgängig  haben  alle  Entwicklungstische  den  gemeinsamen  Fehler, 
zu  niedrig  zu  sein ; denn  wenn  man  es  nicht  eigens  anders  bestellt,  werden  bei  uns 
alle  Tische  mit  der  Normalhöhe  von  höchstens  80  cm  geliefert;  die  Arbeitsfläche 
befindet  sich  dann  zu  tief  am  Boden,  und  es  ist  keine  Annehmlichkeit,  gewiß  auch 
nicht  gesund,  stundenlang  mit  stark  gebeugtem  Rücken  dazustehen.  Dem  Übel- 
stand ist  bei  einer  Neuinstallierung  leicht  zu  begegnen,  bei  einer  schon  vor- 
handenen Anlage  aber  schwer  abzuhelfen. 

Der  Wasserleitungshahn  soll  mit  einem  Stück  Schlauch  versehen  sein,  das 
gerade  lang  genug  ist,  um  nach  vollendeter  Hervorrufung  und  Fixierung  den 
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Auswässerungskasten  anschließen  zu  können.  Der  Schlauch  verringert  auch  das 
ewige  Herumspritzen  von  Wasser;  Brause  oder  Schwenkhahn  sind  unnötig  (ich 
habe  noch  keinen  Schwenkhahn  kennen  gelernt,  der  nicht  nach  kurzer  Zeit 
tropfte).  Will  man  mit  stärkerem  Druck  abbrausen,  so  drückt  man  einfach  das 
Schlauchende  mit  den  Fingern  etwas  zusammen.  Gegossene  oder  mit  Bleiblech 
verkleidete  Tröge  werden  gewöhnlich  mit  einem  hölzernen  Rost  versehen,  der 
den  Entwicklungsschalen  als  Unterlage  dient,  sie  vor  Verletzungen  schützt  und 
das  ewige  Klappern  verhindert.  Der  Holzrost  sollte  aber  nach  jedesmaligem 
Gebrauch  zum  Trocknen  aufgestellt  werden. 

Je  größer  oder  vielmehr  je  länger  der  Entwickelungstrog  ist,  desto  angenehmer 
ist  das  Arbeiten,  wie  überhaupt  der  Wunsch  ein  lebhafter  ist,  im  Dunkelraum  recht 
viel  Platz  zu  haben.  Ob  man  nun  mit  einem  gewöhnlichen  Tisch  fürlieb  nimmt 
oder  über  einen  schön  gemauerten  Trog  verfügt:  die  eine  Forderung  bleibt  gemein- 
sam, daß  er  nämlich  nur  der  Hervorrufung  dient,  während  das  Fixierbad  weit 
weg  vom  Entwicklungsplatz  unterzubringen  ist,  so  zwar,  daß  nie  ein  Tropfen 
Natron  auf  den  Entwicklungstisch  herüberspritzen  kann;  auch  dann  nicht,  wenn 
man  die  soeben  fixierten  Platten  unter  dem  Wasserstrahl  abspült.  Man  wird  also 
zweckmäßig  z.  B.  links  den  Entwicklungsplatz,  in  die  Mitte  die  Wasserleitung 
und  weit  rechts  hin  das  Fixierbad  nehmen.  Der  Ablauf  des  Troges  muß,  nament- 
lich wenn  in  dem  Raum  zugleich  einmal  Pigmentdrucke  entwickelt  werden  sollen, 
von  ungewöhnlich  weitem  Durchmesser  genommen  werden,  um  den  durch  gallert- 
artige Massen  allmählig  eintretenden  Verstopfungen  vorzubeugen. 

Steht  keine  Wasserleitung  zur  Verfügung,  so  ist  ein  tadellos  sauberes  Arbeiten 
allerdings  sehr,  sehr  erschwert.  Es  bleibt  dann  das  Vernünftigste,  stets  nur  eine 
ganz  geringe  Anzahl  von  Platten  auf  einmal  hervorzurufen.  Denn  mit  Wasser 
soll,  wenn  nur  irgend  möglich,  nicht  gespart  werden.  Diese  Forderung  gilt  ganz 
besonders  für  den  Anfänger,  der  die  Vorgänge  in  der  Bromsilbergelatineschicht 
noch  nicht  versteht;  ich  möchte  es  ihm  ersparen,  erst  durch  niederdrückende 
Mißerfolge  klug  zu  werden.  Allerdings  ist  es  Tatsache,  daß  der  Geübte,  der  in 
längerer  Laboratoriumstätigkeit  chemisch  zu  denken  gelernt  hat,  mit  minimalen 
Wassermengen  z.  B.  eine  Platte  auswäscht,  d.  h.  vom  Fixiernatron  befreit.  Wer 
sich  aber  die  verläßliche  Sauberkeit  und  peinliche  Exaktheit  der  Laboratoriums- 
arbeit nicht  zu  eigen  gemacht  hat  und  nicht  vollständig  daran  gewöhnt  ist,  bei 
jeder  einzelnen  Maßnahme  die  natürlichen  Folgeerscheinungen  zu  übersehen,  der 
kann  sich  eben  die  überlegene  Arbeitsweise  in  keinem  Falle  gestatten. 

Nehmen  wir  ein  paar  ganz  gewöhnliche  Fälle  aus  der  Praxis.  Zwischen  Ent- 
wicklung und  Fixierung  muß  die  Platte  von  Entwicklerresten  befreit  werden ; dazu 
genügt  ein  kurzes  Abspülen  unter  der  Leitung.  Steht  aber  keine  zur  Verfügung, 
so  wird  eine  Schale  mit  Wasser  zu  diesem  Zwecke  hingestellt.  Jede  neue,  frisch- 
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entwickelte  Platte  bringt  nun  etwas  anhängenden  Entwickler  mit  in  die  Schale. 
Sind  mehrere  Platten  so  durch  die  Schale  gewandert,  so  enthält  diese  so  viel  Ent- 
wicklersubstanz, daß  man  ihren  Inhalt  beinahe  als  Entwickler  brauchen  könnte; 
und  die  sechste  oder  wievielte  Platte  kommt  nun  ins  Natron,  ohne  daß  sie  über- 
haupt gewaschen  wurde  — obwohl  der  Laie  immer  behaupten  wird,  daß  er  sie 
gewaschen  habe.  Tritt  nun  einmal,  wie  mit  einiger  Wahrscheinlichkeit  gerade  bei 
besonders  gut  farbenempfindlichem  Material  zu  erwarten,  ein  Farbschleier  auf, 
so  weiß  sich  der  Anfänger  nicht  zu  helfen,  patzt  nachträglich  mit  allen  möglichen 
Mitteln,  die  er  in  Büchern  angegeben  findet,  herum,  sucht  aber  die  Ursache  wohl 
zuletzt  in  seiner  eigenen  Unsauberkeit. 

Oder  der  Unerfahrene  will  eine  falsch  entwickelte,  dann  richtig  fixierte  Platte, 
die  er  sehr  gut  gewaschen  zu  haben  glaubt,  verstärken,  erhält  aber  ganz  miß- 
farbene Flecken,  die  ihm  das  Bild  vollständig  zerstören.  Er  behauptet,  das  Wasser 
so  oft  in  der  Schale  gewechselt  zu  haben,  daß  die  Platte  tadellos  ausgewaschen 
sein  müsse.  Und  doch  ist  die  Schicht  noch  ganz  voll  von  Fixiernatron;  denn  er 
hat  bei  allem  Wasserwechsel  die  Platte  stets  in  der  Schale  liegen  lassen,  und  das 
spezifisch  schwere  Salz  hatte  gar  keine  Gelegenheit,  aus  der  Gelatine  auszutreten. 

Besonders  häufig  tritt  auch,  wenn  kein  frisches  Leitungswasser  vorhanden  ist 
und  die  Vorräte  längere  Zeit  in  Schalen  und  Eimern  stehen,  ein  Kräuseln  der 
Schicht,  selbst  Blasenbildung,  namentlich  im  Sommer  auf.  Und  wenn  auch  die 
vorgenannten  Erscheinungen  überhaupt  durch  starke  Temperaturschwankungen 
begünstigt  werden,  so  ist  doch  z.  B.  die  Anlage  eines  Reservoirs,  das  die  Wasser- 
leitung ersetzen  soll,  nur  dann  zu  empfehlen,  wenn  es  sich  an  einem  auch  im 
Sommer  kühlen  Ort  unterbringen  läßt.  Sonst  hat  man  fortdauernd  gegen  das  zu- 
mindest lästige,  evtl,  aber  für  die  Existenz  des  Negativs  direkt  gefährliche  Kräuseln, 
dem  unversehens  die  partielle  Ablösung  der  Schicht  folgen  kann,  anzukämpfen. 

Hat  man  also  keinen  Wasserleitungsanschluß  im  Dunkelraum  zur  Verfügung, 
so  ist  es  in  den  meisten  Fällen  verfehlt,  durch  Anbringung  eines  großen  Vorrats- 
beckens einen  Ersatz  schaffen  zu  wollen,  sondern  es  ist  viel  rationeller,  möglichst 
oft  das  Wasser  in  Schalen  und  Eimern  durch  frisches  zu  ersetzen  und  demgemäß 
stets  nur  eine  ganz  kleine  Anzahl  von  Platten  auf  einmal  zu  entwickeln.  Das 
einwandfreie  Auswässern  fixierter  Platten,  zu  dem  man  sich  eines  Holzbottichs 
bedienen  kann,  in  dem  die  Platten  aufrecht  stehen,  ist  und  bleibt  eine  lang- 
weilige Verrichtung,  wenn  kein  fließendes  Wasser  vorhanden  ist.  Denn  man  kann 
die  Platten  nicht  einfach  in  dem  Trog  stehen  lassen,  sondern  muß  das  Wasser 
öfters  vollständig  erneuern  oder  doch  am  Boden  abziehen.  Die  näheren  Angaben 
über  die  Arbeitsweise  folgen,  sobald  wir  uns  mit  der  Entwicklung  selbst  beschäftigen. 

An  Einrichtungsgegenständen  benötigen  wir  im  Dunkelraum  schließlich  noch 
einen  möglichst  großen  Tisch  zum  Ein-  und  Auslegen  der  Platten. 
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Der  ganz  unentbehrliche  Vergrößerungsapparat  wird  auch  an  einer  Stelle 
Platz  finden  müssen,  sofern  er,  was  ich  wegen  der  unbeschränkten  Wahl  der 
Formate  bevorzuge,  einfach  nur  aus  Projektionslaterne  und  Reißbrett  besteht. 
Die  eigentliche,  mit  Kassetten  ausgestattete  Reproduktionskamera,  die  aber  viel 
Geld  kosten  und  sicher  auch  nicht  mehr  leisten  würde,  ließe  sich  natürlich  in 
jedem  beliebigen  Raum  aufstellen.  Entweder  im  Dunkelraum  selbst  oder,  besser 
wohl,  in  dessen  Nähe  muß  eine  Vorrichtung  vorhanden  sein,  um  die  Entwickler- 
schalen anwärmen  zu  können.  Am  allereinfachsten  nimmt  man  dazu  heißes  Wasser. 

Platten  und  lichtempfindliche  Papiere  im  Dunkelraum  aufzubewahren  und 
die  gewässerten  Negative  ebenfalls  dort  zum  Trocknen  hinzustellen,  ist  nur  in  dem 
Falle  angängig,  wenn  durch  ausgiebigste  Ventilation  für  größte  Trockenheit  der 
Luft  gesorgt  wird.  Mit  dem  allergrößten  Vorteil  verwende  ich  seit  Jahren  zum 
Trocknen  lichtempfindlich  gemachter  Papiere,  ferner  von  Autochromdiapositiven 
und  farbenempfindlich  gemachten  Badeplatten,  wie  überhaupt  gewässerten  Platten 
einen  kleinen  Tischventilator,  dessen  Stromverbrauch  ein  ganz  minimaler  ist. 
Auch  der  unter  dem  Namen  Föhn  bekannte  kleine  Kalt-  und  Heißluftventilator 
ist  sehr  empfehlenswert,  doch  muß  man  mit  dem  Einschalten  des  Heizwiderstandes 
natürlich  etwas  vorsichtig  sein,  damit  nicht  etwa  die  Gelatineschicht  auf  Platten 
und  Papieren  zum  Schmelzen  gebracht  wird. 

Über  den  zum  schnellen  Trocknen  besonders  von  Badeplatten  und  chromierten 
Papieren  sehr  erwünschten  Trockenschrank  wird  in  Kapitel  VI  berichtet. 

Der  Dunkelraum  muß  natürlich  unter  allen  Umständen  heizbar  sein,  sonst 
würden  sich  im  Winter  die  größten  Schwierigkeiten  und  Nachteile  ergeben. 
Wegen  der  Wasserspritzerei,  die  um  so  größer  ist,  je  primitiver  die  Einrichtung, 
und  auch  aus  anderen  noch  gewichtigeren  Gründen  soll  nie  ein  Wohnzimmer  oder 
gar  das  Bad  als  Entwicklungsraum  adaptiert  werden.  Der  Hauptgrund,  der  alle 
derartigen  Vorhaben  von  vornherein  verbietet,  liegt  in  der  Tatsache,  daß  die  Ent- 
wicklersubstanzen nicht  etwa  harmlose  und  indifferente  Körper  darstellen,  die 
man  Kindern  in  die  Hand  geben  kann,  sondern  daß  sie  bei  unachtsamer  und 
gedankenloser  Handhabung  zu  schweren  gesundheitsgefährlichen  Erscheinungen 
führen  können.  Die  von  Entwicklern  herrührenden,  oft  höchst  bösartigen,  an 
Händen  und  Armen  auftretenden  Hauterkrankungen  werden  durch  Resorption 
durch  die  Haut  erworben.  Es  ist  daher  im  allerhöchsten  Grade  unvernünftig,  das 
Badezimmer  und  die  Badewanne  für  Entwicklungszwecke  benützen  zu  wollen.  Ich 
weiß  aus  Erfahrung,  daß  alle  guten  Ratschläge  wieder  und  wieder  in  den  Wind 
geschlagen  werden  und  ungehört  verhallen.  Trotzdem  werde  ich  in  einem  eigenen 
Kapitel  eingehend  über  die  Schädlichkeiten  in  photographischen  Betrieben  sprechen; 
hier  will  ich  nur  sagen,  daß  die  Entwicklerekzeme  regelmäßig  erst  nach  Jahr  und  Tag 
auf  treten,  dann  aber  oft  mit  unerhörter  Hartnäckigkeit  jeder  Behandlung  trotzen. 
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Im  großen  und  ganzen  wird  die  Einrichtung  des  Dunkelraumes  davon  ab- 
hängig sein,  ob  man,  abgesehen  natürlich  vom  Atelier,  noch  einen  weiteren  Raum 
zur  Verfügung  hat,  oder  nicht.  Nötig  ist  nur  noch  ein  nach  Süden  gelegenes 
Kopierfenster  und  zwar  ein  Fenster  ohne  Sprossen,  sobald  man  einmal  an  größere 
Formate  herangeht.  Denn  man  muß  bei  heller  Sonne  kopieren  können,  und  im 
Winter  ist  es  nicht  rätlich,  das  Fenster  ganz  zu  öffnen,  weil  starke  Kälte  den 
Kopierprozeß  bei  Chromatverfahren  beeinträchtigen  kann.  Früher  war  ein  Fenster 
aus  Spiegelglas  erschwinglich ; heute  wird  man  mit  gewöhnlichem  Glas  zufrieden 
sein  müssen. 

Und  zu  einem  Möbel  möchte  ich  noch  sehr  raten,  das  aber  an  ganz  beliebigem 
Platz  in  einem  Zimmer  aufgestellt  werden  kann,  einem  Papierschrank,  in  dem 
wertvollere  Sorten  von  Zeichnen-  und  Druckpapieren,  auch  die  unpräparierten 
Gelatinepapiere  staubfrei  aufbewahrt  werden. 

Wo  man  die  Papiere  für  die  Positivverfahren  sensitieren,  wo  man  die  ver- 
schiedenen Hilfsmittel,  schließlich  auch  die  fertigen  Platten  aufbewahren  will, 
bleibt  ganz  dem  Ermessen  überlassen.  Nur  trocken,  luftig  und  nicht  übermäßig 
heiß  soll  der  Raum  sein.  Das  Dunkelzimmer  selbst  soll  jedenfalls,  der  guten  Über- 
sicht wegen,  nicht  mit  Utensilien  aller  Art  angefüllt  sein ; je  weniger  Gerätschaften 
es  enthält,  desto  besser.  Wer  sich  gern  mit  technischen  Fortschritten  beschäftigt, 
wird  natürlich  mehr  Raum  benötigen  und  auch  mehr  Chemikalien,  als  die  be- 
rühmten ,,drei  Flascherln“  Hans  Watzeks. 

Der  Entwicklung  der  künstlerischen  Photographie  tut  es  aber  jetzt  vor  allem 
not,  daß  man  sich  mehr  mit  Naturstudium  und  ästhetischen  Forderungen  be- 
schäftigt, als  mit  chemischen  und  physikalischen  Experimenten.  Und  wer  sich 
mit  dem  Spektroskop  und  ähnlichen  Dingen  nicht  befreunden  kann  oder  mag, 
dem  steht  der  Weg  nach  der  Höhe  doch  genau  so  offen,  wie  den  anderen,  nur 
daß  er  wahrscheinlich  über  technische  Mißerfolge  nicht  so  leicht  und  glatt  hin- 
wegkommt und  in  der  Wahl  der  Mittel  immer  etwas  unfrei  bleibt. 


v. 

Das  Werkzeug. 

A.  Die  Kamera. 

Jede  künstlerisch  produktive  Tätigkeit  ist  ein  Kampf  gegen  Hemmnisse,  die 
aus  dem  Material  kommen.  Und  wenn  es  auch  vom  großen  Publikum  allgemein 
als  unerläßliche  Voraussetzung,  als  Grundbedingung  für  jedes  künstlerische 
Schaffen  angesehen  wird,  daß  der  Gestaltende  ,,über  dem  Material  stehen“,  daß 
er  die  Technik,  soweit  eben  menschliches  Können  reicht,  meistern  solle,  ebenso 
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sicher  ist  es,  daß  in  Wirklichkeit  ein  jeder  einzelne  neue  Fall  künstlerischen 
Gestaltenwollens  immer  wieder  einen  neuen  Kampf  gegen  eben  jene  aus  dem 
Material  herrührenden  Erschwernisse  bedingt. 

Wären  diese  Fesseln  nicht  vorhanden,  wäre  der  technisch  befriedigende  Vortrag 
etwas  eigentlich  selbstverständliches,  sich  gewissermaßen  von  selbst  ergebendes, 
und  würden  im  übrigen  Wunsch,  Wille  und  künstlerische  Befähigung  zur  Tat 
hinreichen,  dann  käme  allerdings  der  Pflege  und  Ausbildung  der  Technik  nicht 
jene  hohe  und  grundsätzliche  Bedeutung  zu,  die  ihr  nach  unserer  Erfahrung 
unbedingt  zugesprochen  werden  muß. 

Mit  der  fortschreitenden  Überwindung  der  technischen  Hemmnisse  wachsen 
die  Ausdrucksmöglichkeiten  allmählich  immer  mehr  und  mehr;  und  man 
kann  wohl  sagen,  daß  das  Werkzeug,  dessen  sich  der  Ausübende  bedient, 
immer  gefügiger  wird,  daß  die  Widerstände,  die  das  Material  entgegenstemmt, 
immer  weiter  zurückgedrängt  werden,  je  mehr  die  technische  Schulung  durch- 
greift. Aber  nur  der  Laie  stellt  es  sich  so  vor,  als  ob  der  Künstler  restlos  Herr 
über  die  Mittel  würde,  während  doch  in  Wahrheit  der  künstlerische  Wille  immer 
weit  über  die  Tat  hinausreicht  oder  die  Tat  hinter  dem  Wollen  zurückbleibt.  Nur 
der  Dilettant  ist  mit  seiner  Leistung  zufrieden. 

So  kann  man  also  bezüglich  des  Materials  und  der  Mittel  nur  den  einen  Wunsch 
haben,  daß  sie  den  Absichten  des  Schaffenden  möglichst  wenig  hinderlich  im  Wege 
stehen  möchten.  Dies  gilt  von  dem  Werkzeug  des  Lichtbildners  nun  in  ganz  be- 
sonders hohem  Maße.  Denn  eines  seiner  unentbehrlichen  Hilfsmittel,  der  Apparat, 
die  Kamera,  ist  gerade  dem,  der  etwas  Bestimmtes  will,  so  sehr  oft  für  die 
Durchführung  aller  guten  Absichten  das  schwerste  Hindernis.  Und  daß  diese 
Kamera  gerade  immer  im  entscheidenden  Augenblick  in  ganz  ausschlaggebender 
Weise  beteiligt  ist,  das  ist  ganz  zweifellos  ein  schwerer  Nachteil  der  Lichtbildnerei, 
zu  mindest  in  allen  den  Fällen,  wo  der  immer  als  höchst  unsympathisch  empfundene 
Kasten  lebenden  und  leicht  beeinflußten  Modellen  gegenübertritt.  Es  gehört  schon 
sehr  viel  Takt  dazu,  um  bei  einem  Porträt  zu  verhindern,  daß  durch  das  Auftauchen 
der  Kamera  die  ganze  Stimmung  auf  einen  Schlag  verloren  geht.  Gerade  die  Fein- 
fühligen unterlassen  oft  eine  Arbeit  aus  der  Scheu,  eine  feine  Harmonie  durch 
plumpe  Störung  zu  zerreißen. 

Daß  nun  die  Maschine  einmal  auftreten  muß,  daran  läßt  sich  nichts  ändern. 
Sehr  viel  ändern  läßt  sich  aber  am  Auftreten  des  Photographen,  und  schließlich 
läßt  sich  erreichen,  daß  die  Voreingenommenheit  und  Abneigung  eines  jeden 
Modells  gegenüber  der  Maschine  vollständig  verloren  geht,  wenn  auch  vielleicht 
die  warme  Teilnahme,  die  das  Modell  z.  B.  der  Tätigkeit  des  Malers  während 
der  Sitzungen  doch  häufig  entgegenbringt,  der  Arbeit  des  Lichtbildners  gegenüber 
nicht  immer  gerade  leicht  erreichbar  sein  wird. 
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Immerhin  bleibt  es  eine  Forderung  für  die  photographische  Apparatur,  daß  sie 
möglichst  wenig  stört  und  das  herbeigewünschte  Ergebnis  nicht  gar  verhindert. 
Namentlich  für  Porträtzwecke  wird  die  Kamera  also  möglichst  unauffällig 
sein  müssen. 

Auf  der  anderen  Seite  steht  die  Forderung,  daß  das  erzielte  Resultat,  ganz  ab- 
gesehen von  dem  inneren,  seelischen  Stimmungsgehalt,  technisch  allen  an  Bild- 
qualität zu  stellenden  Anforderungen  gewachsen  sei.  Und  da  müssen  wir  nun 
einige  Minuten  von  sehr  nüchternen  Dingen,  Apparatkonstruktion  und  Bild- 
format reden. 

Was  das  letztere  betrifft,  so  ist  es  einleuchtend,  daß  ebenso  der  Unauffälligkeit 
wie  des  geringeren  Gewichtes  wegen  das  kleinere  Aufnahmeformat  überall  den 
Vorzug  verdienen  würde,  wenn  sich  durch  nachträgliche  Vergrößerung  stets  das 
gleich  gute  Ergebnis  erzielen  ließe,  wie  durch  die  direkte  große  Aufnahme. 

Das  ist  aber  nun  leider  nicht  ganz  der  Fall;  im  Gegenteil  kommt,  einzig  und 
allein  am  Ergebnis  gemessen  und  abgesehen  natürlich  von  allen  Erschwernissen 
der  Herstellung,  der  großen  Originalplatte,  — die  sichere  Überwindung  der  tech- 
nischen Schwierigkeiten  vorausgesetzt,  — unbedingt  und  so  gut  wie  ausnahmslos 
der  Vorrang  zu.  Die  Gründe  liegen  einmal  in  den  mit  jeder  photographischen 
Zwischenmanipulation,  also  auch  der  Diapositivherstellung  und  Vergrößerung, 
unweigerlich  verbundenen  Tonverlusten.  Entweder  wird  nämlich  die  Tonskala 
in  den  Lichtern  oder  die  der  Schatten  geschädigt,  gewöhnlich  aber,  und  zwar  zu 
Gunsten  der  Mitteltöne,  die  Abstufung  beider  Tongruppen.  Selbst  wenn  man  von 
vornherein,  bei  der  Belichtung  der  kleinen  Platten  und  noch  mehr  dann  während 
der  Entwicklung,  die  größte  Rücksicht  auf  die  Vergrößerungsfähigkeit  nehmen 
würde,  bliebe  die  Qualität  der  Vergrößerung  doch  immer  erheblich  zurück  hinter 
jener  des  direkt  in  großem  Format  gewonnenen  Bildes,  selbstverständlich  voraus- 
gesetzt, daß  man  in  beiden  zu  vergleichenden  Fällen  die  besondere,  wesentlich 
verschiedene  Aufnahme-  und  Entwicklungstechnik  tatsächlich  beherrscht. 

Nehmen  wir  nun  einmal  an,  die  Verschiebungen  der  Tonwerte  ließen  sich  ver- 
hindern (und  dies  ist  tatsächlich  möglich  durch  ein  1915  von  mir  gefundenes 
Verfahren,  das  ich  gelegentlich  der  Besprechungen  über  Tonwerte  mitteilen  will), 
so  würde  trotzdem,  wenn  man  die  Wahl  hätte,  die  große  Originalplatte  der  durch 
Vergrößerung  erzielten  vorzuziehen  sein.  Das  Plattenkorn  spielt  übrigens  dabei 
keine  Rolle,  denn  bei  einer  guten  Vergrößerung,  die  nicht  jedes  Maß  weit  über- 
schreitet und  nicht  etwa  nach  einem  stark  unterbelichteten  Originalnegativ  her- 
gestellt wurde,  ist  davon  nicht  viel  zu  sehen,  und  der  Druckprozeß  verwischt  die 
etwa  vorhandenen  Spuren  wohl  restlos;  nein,  es  ist  ein  ganz  bestimmtes  Etwas, 
eine  Frische,  eine  Lebendigkeit  des  Vortrags,  die  jede  Originalplatte  über  die 
reproduzierte  emporhebt,  mag  die  letztere  auch  noch  so  vollendet  vergrößert  sein. 
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Wir  haben  noch  keine  rechte  Nomenklatur,  um  die  Art  des  Silberniederschlags 
mit  Rücksicht  auf  die  Qualität  des  resultierenden  Druckes  exakt  zu  bezeichnen. 
Worte,  wie  hart,  kräftig,  normal,  weich,  flau,  gedeckt  und  dünn  oder  durchsichtig 
bezeichnen  allein  die  Deckkraft.  Es  gibt  aber  auch  düster  oder  sonnig  kopierende 
Platten,  wobei  allerdings  die  Dauer  der  Belichtung,  nämlich  im  ersten  Fall  eine 
gewisse  Unterexposition  (übrigens  auch  Unterentwicklung),  im  anderen  ein  Grad 
von  Überbelichtung  schon  mitspielen.  Aber  an  und  für  sich  enthält  eine  über- 
belichtete Platte  noch  lange  nicht  den  Charakter  des  Sonnigen  in  sich,  sondern  es 
bedarf  hierzu  eines  nicht  leicht  definierbaren  Etwas  in  der  Art  des  Silbernieder- 
schlags, das  mit  Kraft  allein  aber  durchaus  nicht  zusammenhängt.  Im  Gegenteil 
sind  sonnig  druckende  Platten  in  den  Lichtern  niemals  besonders  stark  gedeckt, 
sondern  eher  durch  einen  gegen  die  helleren  Mitteltöne  reichenden  Lichtschleier, 
eine  Art  Überstrahlung,  charakterisiert.  Nebenbei  gesagt,  sieht  es  auch  der  Ge- 
übteste einer  Platte  nie  genau  an,  wie  sie  druckt:  das  Kriterium  liegt  nur  im 
Ergebnis.  Aber  man  sollte  für  so  offenkundige  und  augenfällige  Unterschiede, 
wie  sie  z.  B.  zwischen  Original-  und  reproduzierter  Platte  immer  bestehen,  Unter- 
schiede, die  sich  im  Druckverfahren  aber  nicht  unter  allen  Umständen 
bemerkbar  machen  müssen,  sondern  in  sehr  weitgehendem  Maße  auszu- 
gleichen sind,  noch  präzise  Benennungen  finden.  Auch  der  Ausdruck  „gesunde“ 
Platte  ist  doch  etwas  zu  allgemein  gefaßt. 

Wir  haben  bisher  immer  vorausgesetzt,  daß  eine  Wahl  bestünde,  die  nämlich 
zwischen  dem  gleich  in  großem  Format  vor  der  Natur  hergestellten  Negativ  und 
der  Vergrößerung  nach  kleiner  Platte.  Nun  gibt  es  aber  sehr  viele  Fälle,  ja  sie 
bilden  weitaus  die  Mehrzahl,  wo  man  überhaupt  nicht  zu  wählen  hat,  sondern 
die  große  Originalaufnahme  glatt  ausgeschlossen  ist.  Die  Ursache  liegt,  wenn 
wir  einmal  von  den  durch  das  Gewicht  großer  Apparate  hervorgerufenen  Er- 
schwernissen ganz  absehen,  hier  zumeist  in  der  Verlängerung  der  Belichtungszeit, 
die  bedingt  wird  durch  die  viel  längere  Brennweite  der  verwendeten  großen 
Linsen,  bzw.  deren  so  sehr  viel  geringere  Tiefenschärfe.  Es  gibt  massenhaft  Fälle, 
wo  man  zum  kleinen  Format  zu  greifen  gezwungen  ist,  weil  man  eine  große  Platte 
auszubelichten  einfach  nicht  die  Zeit  hat. 

Alles  in  allem  genommen  mag  aus  dem  Gesagten  hervorgehen,  daß  man  sich 
immer  für  das  große  Aufnahmeformat  dann  zu  entscheiden  haben  sollte,  wenn 
nicht  zwingende  praktische  Gründe  direkt  dagegen  sprechen. 

Ich  will  aber  durchaus  nicht  leugnen;  daß  dieser  Rat  gerade  in  heutiger  Zeit 
sehr  stark  akademischer  Natur  ist.  Meistens,  allermeistens  ist  es  nämlich  doch 
so,  daß  man  sich  sagt:  ich  möchte  sehr  gern  gleich  die  große  Platte  vor  der 
Natur  belichten,  aber  alle  Vernunftsgründe  sprechen  dagegen.  Und  wenn  außer- 
dem noch  mit  Bezug  auf  den  Vorwurf  oder  das  Modell  Rücksichten  walten,  die 
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z.  B.  ein  rasches  Zugreifen  im  Interesse  des  Ergebnisses  besonders  wünschenswert 
erscheinen  lassen,  wenn  schließlich  das  Hantieren  mit  der  großen,  schwerfälligen 
Kamera  und  in  viel  höherem  Grade  noch  die  Bewältigung  des  optischen  Appa- 
rates die  eigene  Sicherheit  und  Ruhe  rauben,  dann  ist  die  Frage  unter  allen 
Umständen  in  der  anderen  Richtung  entschieden. 

Es  sollte  doch  aber  jeder  einmal,  wenn  irgend  möglich  wenigstens  eine 
Zeitlang,  zum  reinen  Studium  in  großem  Format  direkt  vor  der  Natur  arbeiten, 
zumindest  das  große  Mattscheibenbild  recht  häufig  beobachten  können.  Ganz 
von  selbst  bildet  sich  dann  das  Urteil  über  die  Vorzüge  großer  Aufnahme- 
platten, es  stellt  sich  dabei  auch  eine  Rückwirkung  auf  die  Behandlung  kleiner 
Formate  ein,  die  stets  von  wohltätigen  Folgen  begleitet  sein  wird.  Man  lernt  die 
malerische  Behandlung  des  Vorwurfs  und  sieht  so  am  besten  ein,  wie  viele  Möglich- 
keiten man  sich  in  Bezug  auf  den  Charakter  der  Darstellung,  den  Vortrag,  entgehen 
läßt,  wenn  man  sonst  mechanisch  mit  dem  Knipskastl  losschießt. 

Allerdings  bleibt  das  Arbeiten  in  größerem  Format,  30X40  oder  zu  mindest 
24  X 30,  immerhin  eine  heute  sehr  kostspielige  Sache,  ganz  abgesehen  von  der  An- 
schaffung der  Apparatur;  es  wäre  nämlich  für  die  Mehrzahl  der  Fälle  durchaus 
nicht  richtig,  etwa  so  zu  folgern,  daß  die  große  Aufnahmeplatte  billiger  sein  müsse, 
weil  die  Kosten  der  Zwischenmanipulationen,  der  kleinen  und  der  Diapositiv- 
platte also,  wegfallen.  Denn  sobald  man  einmal  mehr  als  nur  eine  große  Platte 
braucht  — und  das  wird,  schon  wegen  der  Unruhe  der  Modelle,  sicher  öfters  der 
Fall  sein  — verschiebt  sich  die  Rechnung  gar  sehr  zuungunsten  des  großen 
Aufnahme-Formates. 

Auch  aus  diesen  rein  praktischen  Gründen  mag  die  große  Aufnahmeplatte 
immer  nur  für  zwei  Studiengebiete  regelmäßig  empfohlen  sein:  für  Stilleben  und 
für  große  Studienköpfe.  Für  Porträtzwecke  aber  nur  dann,  wenn  man  vollständig 
sicher  ist,  daß  das  Modell  durch  die  schwerfällige,  umständlich  zu  bedienende 
Apparatur  absolut  nicht  beeinflußt  oder  gar  beunruhigt  wird. 

In  der  Landschaft  würde  man  ja  auch  gerne  gleich  mit  schwerem  Ge- 
schütz vorgehen,  wären  die  Kosten  nicht  heute  direkt  unerschwingliche  und  der 
Transport  nicht  so  sehr  umständlich.  Denn  man  darf  ja  nie  damit  rechnen, 
daß  das  Motiv  nun  genau  in  der  gewünschten  Stimmung  sein  wird,  wenn 
man  gerade  mit  der  großen  Kamera  anrückt.  Ein  wirklich  erfolgreiches  Ar- 
beiten ist  nur  dann  möglich,  wenn  man  den  Apparat  in  der  Nähe  des  Motivs 
auf  Tage  und  Wochen  unterstellen  kann,  wie  dies  Hans  Watzek  oft  auf  dem 
Land  getan  hat.  — 

Es  ist  wohl  nun  noch  etwas  über  die  Mittelgrößen,  13  X 18  und  18x24  cm,  zu 
sagen;  doch  spreche  ich  nur  davon,  um  von  ihnen  im  allgemeinen  abzuraten. 
Als  endgültige  Bildformate  sind  beide  doch  zu  klein  und  kämen  höchstens  für  die 
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Herstellung  gleichgroßer  Buchillustrationen  in  Frage.  Für  nachfolgende  Ver- 
größerung sind  sie  aber  ganz  unzweckmäßig  groß  und  viel  zu  teuer.  Es  hätte  gar 
keinen  Sinn,  Mehrausgaben  für  eine  Sache  aufzuwenden,  die  sich  mit  mindestens 
gleich  gutem,  ja  oft  besserem  Erfolg  billiger  hersteilen  läßt.  Betragen  für  Mittel- 
formate schon  die  Kosten  des  Aufnahme-  und  Diapositivmaterials  zu  mindest  das 
doppelte,  bzw.  (für  18X24)  das  vierfache,  und  ist  ferner  ein  teurer  Kondensor 
von  großem  Durchmesser  nötig,  sofern  man  nicht  mit  dem  immer  schwanken- 
den Tageslicht  vergrößern  will,  so  verzichtet  man  dabei  in  den  meisten  Fällen 
genau  ebenso  auf  die  Vorteile  des  kleinen,  wie  auf  die  des  großen  Formates.  Denn 
die  Vorzüge  der  kurzen  Brennweite  sind  verloren  gegangen,  die  zum  Drucken  er- 
wünschte große  Platte  ist  aber  nicht  erreicht. 

Die  durch  die  Nachkriegszeit  geschaffenen  Verhältnisse  zwingen  direkt  zu 
kleinen  Aufnahmeformaten  und  nachfolgender  Plattenvergrößerung.  Wie  sich 
gezeigt  hat,  spielen  die  Unterschiede  zwischen  großer  Originalplatte  und  ver- 
größertem Negativ,  die  beim  Platin-  und  Pigmentdruck  noch  sehr  stark  in  Er- 
scheinung treten,  bei  den  neuzeitlichen  Verfahren  des  Gummi-  und  Öl-Umdrucks 
kaum  überhaupt  eine  Rolle  mehr.  Wir  können  uns  also  trösten. 

Eine  mit  kurzer  Brennweite  hergestellte,  auf  Vergrößerung  berechnete  und 
entsprechend  entwickelte  Platte  kleinen  Ausmaßes  genügt  für  alle  Vergrößerungs- 
formate, weil  große  Bilder,  die  stets  aus  größerer  Entfernung  betrachtet  werden, 
niemals  glatt  im  Vortrag  sein  dürfen.  Verfasser  hat  seine  Gummidrucke 
60x80  cm  beinahe  ausschließlich  nach  Originalnegativen  9X12  hergestellt.  — 

Die  vorangegangene  Kritik  der  Mittelformate  sollte  aber  nicht  so  aufgefaßt 
werden,  als  ob  die  Bildqualität  abhängig  von  der  Bildgröße  sei.  Es  können  natür- 
lich die  besten  Lichtbilder  dieser  Welt  z.  B.  im  Format  13  X 18  geschaffen  sein.  Aber 
rein  praktische  Erfahrungen  lehren  immer  wieder,  daß  eine  kleinere  Photographie, 
die  an  die  Wand  gehängt  wird,  meist  recht  wirkungslos  bleibt,  sie  müßte  denn  im 
Bildaufbau  außerordentlich  großzügig  aufgefaßt  und  von  hervorragend  dekorativem 
Charakter,  schließlich  auch  besonders  klarer  Kraft  des  Vortrags  sein. 

Die  zwischen  Objektivbau  und  Bildformat  bestehenden  Beziehungen  können 
es  merkwürdigerweise  bedingen,  daß  man  einmal  mit  Rücksicht  auf  die  besonders 
günstigen  Verhältnisse,  welche  eine  bestimmte  Konstruktionsform  für  mittlere 
Brennweiten  darbietet,  gerade  absichtlich  auf  die  mittelgroßen  Bildformate  greifen 
wird.  Für  die  Verwendung  der  halbachromatischen  Linsensysteme,  auf  die  ich 
hier  anspiele,  bleibt  es  jedoch  Bedingung,  daß  dann  die  Positivabdrücke  in  gleichem 
Format  und  in  einem  sehr  exakt  und  scharf  kopierenden  Verfahren  hergestellt 
werden.  Es  soll  hiervon  noch  eingehender  gesprochen  werden;  wir  wollen  aber 
zunächst  die  zwischen  Kameraformat  und  Objektivkonstruktion  im  allgemeinen 
und  überhaupt  bestehenden  Beziehungen  etwas  klarstellen. 
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Wenn  es  sich  bei  der  photographischen  Abbildung  um  weiter  nichts  handeln 
würde,  als  um  das  in  allen  Teilen,  nicht  nur  den  wichtigeren  Hauptpartien,  sondern 
allen  Einzelheiten  auch  des  Vorder-  und  Hintergrunds  scharfe  Bild,  dann  würden 
wir  mit  dem  Thema  der  Aufnahmeapparatur  in  einigen  Augenblicken  fertig  sein. 
Als  unfehlbares  Ergebnis  der  rein  mechanischen  Objektivleistung  hätten  wir  aber 
dann:  in  der  Landschaft  die  peinlich  lückenlose  Beschreibung  und  Aufzählung  aller 
Blättchen  an  Baum  und  Gras  mit  Einzelheiten,  daß  wir  vor  lauter  Unruhe  wohl 
gar  kein  Bild  sehen  würden ; beim  Stilleben  ebenso  die  lieb-  und  leidenschaftslose  und 
daher  gleichgültige  Naturabschrift;  und  beim  Porträt  statt  durchscheinend  leuch- 
tender Haut  genarbtes  Leder  mit  tausend  Fältchen  und  Pigmentflecken,  dabei 

das  Haar  in  unzähligen  Zwirnsfäden , kurz  überall  genau  das  Gegenteil 

von  malerisch  reizvoller  Wiedergabe  und  ästhetisch  erfreulicher,  lebensheißer 
Schilderung. 

So  also  sieht  das  Ergebnis  der  Leistung  des  stark  abgeblendeten,  überall  scharf 
zeichnenden  photographischen  Objektivs  aus.  Bildmäßig  brauchbar  ist  es  nur  in 
dem  einen  Fall,  wenn  nämlich  durch  starke  Vergrößerung  der  kleinen  Original- 
aufnahme die  strenge  und  starre  Härte  der  Zeichnung  genommen  wird  und  ferner 
durch  ein  großzügig  verbreiterndes  Druckverfahren  die  Schattenpartien  zusammen- 
gefaßt und  überhaupt  durch  die  Bildung  von  Tongruppen  Ruhe  und  geordneter 
Aufbau  herbeigeführt  werden. 

Man  wird  nun  einwenden  können,  daß  der  optische  Apparat  des  normalen 
menschlichen  Auges  trotz  der  großen  Öffnung,  die  sich  schätzungsweise  zwischen 
F/2,5  und  F/6  bewegen  mag,  doch  infolge  seiner  äußerst  kurzen  Brennweite 
eine  ganz  enorme  Tiefenschärfe  besitzt  und  unser  Auge  daher  überall  scharf 
sehen  kann,  sei  ein  Gegenstand  auch  nur  A/4  m entfernt  oder  viele  tausend  Meter 
weit  weg.  Aber  es  ist  dabei  zu  bedenken,  daß  man  scharf  nur  eben  immer  über  einen 
minimalen  Bildwinkel  sieht  und  die  Fähigkeit,  überhaupt  scharf  zu  sehen,  sehr 
häufig  gar  nicht  ausnützt,  namentlich  dann  nicht,  wenn  man  sich  von  einem 
Gegenstand  einen  allgemeinen  Eindruck  verschaffen  will.  Denn  dann  irrt  das 
Auge  in  schnellen  Bewegungen  rastlos  über  den  Gegenstand  hin,  so  daß  zu  einer 
genauen  Analysierung  jedes  einzelnen  Netzhauteindruckes  gar  keine  Zeit  bleibt, 
sondern  sich  ein  abgerundetes  Bild  aus  der  Unmenge  der  Einzeleindrücke  aufbaut. 
Auf  diese  vom  optischen  Apparat  des  Auges  konzipierte,  vom  nervösen  Zentral- 
organ zusammengefaßte,  gedeutete  und  zum  Bewußtsein  gebrachte  Vorstellung 
kommt  es  an,  die  eine  durchaus  und  radikal  andere  ist,  als  sie  uns  das  überall 
haarscharfe  photographische  Ergebnis  vermittelt. 

Nur  wenn  wir  eine  Einzelheit  genau  erkennen  wollen,  nicht  aber,  wenn  wir 
einen  großen  Eindruck  gewinnen  und  gar  bildmäßig  sehen  wollen,  nützen  wir  die 
Sehschärfe  unseres  Auges  aus. 
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Photographisch  ist  es  also  keineswegs  gerade  ein  Idealzustand,  wenn  das 
Originalnegativ  den  Anforderungen  an  malerischen  Vortrag  nicht  im  mindesten 
entgegenkommt  und  die  bildmäßige  Gestaltung  vollständig  nachträglichen  Maß- 
nahmen überlassen  bleibt,  nämlich  eben  einer  zielbewußt  geleiteten  Art  der 
Vergrößerung  und  dem  geeigneten  breitwirkenden  Druckprozeß,  weniger  aber 
den  bei  der  Kopierung  oft  üblichen,  selten  jedoch  befriedigenden  Kunstgriffen. 

Aber  kleine,  vollständig  scharfe  Negative,  wie  sie  mit  stark  abgeblendeten 
Objektiven  kurzer  Brennweite  gewonnen  werden,  sind  doch  stets  noch  in  unver- 
gleichlich höherem  Grade  bildmäßig  verwendbar,  als  solche,  die,  mit  großer  Linsen- 
öffnung hergestellt,  nur  eine  einzige  scharfe  Einstellebene  aufweisen,  während 
davor  und  dahinter  unscharf  eingestellte  Partieen  liegen.  Die  durch  unscharfe 
Einstellung  erzielte  Weichheit  ist  nämlich  ganz  unmalerisch  und  vollständig 
unbrauchbar.  Weil  diese  „wollige“  Unschärfe  aber  sofort  auftritt,  wenn  die 
Tiefenschärfe  nicht  weit  genug  nach  vorn  und  rückwärts  reicht,  weil  ferner  die 
Tiefenschärfe  abhängig  ist  von  Brennweite  und  Öffnung  und  endlich  die  Verhält- 
nisse um  so  günstiger  liegen,  je  kürzer  die  Brennweite  ist,  so  ergibt  sich,  daß  sich 
bildmäßig  brauchbare  scharfe  Negative  technisch  um  so  leichter  erzielen  lassen,  je 
kürzer  die  Brennweite,  je  kleiner  demnach  das  Bildformat  gewählt  wurde. 

Ein  Objektiv  von  nur  ein  paar  Zentimeter  Brennweite  besitzt  an  und  für  sich 
so  große  Tiefenschärfe,  daß  auch  bei  großer  Objektivöffnung  alles,  was  ins  Bild 
kommt,  also  außer  dem  eigentlichen  Motiv  auch  gleichzeitig  sowohl  Vorder-  wie 
Hintergrund,  scharf  abgebildet  werden.  Man  macht  von  dieser  Tatsache  z.  B.  beim 
kinematographischen  Aufnahmeapparat  Gebrauch.  Sobald  man  aber  die  Brenn- 
weite nur  etwas  länger  wählt,  um  größere  Bilder  zu  erhalten,  verschlechtern  sich 
die  Verhältnisse  sofort  in  rapidem  Maße  und  zwar  dergestalt,  daß  man,  um  durch- 
aus scharfe  Bilder  zu  erhalten,  bei  Brennweiten,  die  über  12 — 15  cm  liegen,  selbst 
im  Freilicht  bisweilen  zu  kurzen  Zeitexpositionen  gezv/ungen  werden  kann,  weil 
man  das  Objektiv  dann  oft  schon  sehr  stark  abblenden  muß.  Hieraus  folgt 
übrigens,  daß  für  Handapparate  nur  Brennweiten  bis  höchstens  12 — 15  cm  und 
ein  diesen  entsprechendes  maximales  B ldformat  von  etwa  9X  12  cm  in  Betracht 
kommen  können,  wenn  man  auf  üben  11  scharfe  Bilder  reflektiert. 

Umgekehrt  möchte  man  schließen,  daß  das  noch  kleinere  Bildformat  und  die 
noch  kürzere  Brennweite  auch  praktisch  nur  Vorteile  ergeben  möchten.  Es  gibt 
aber  da  eine  Grenze,  und  die  für  die  kinematographische  Projektion  gültigen 
Verhältnisse  sind  nicht  so  ohne  weiteres  auf  das  unveränderlich  ruhig  bleibende 
Bild  übertragbar.  Denn  erstens  einmal  ergänzt  beim  „Lichtspiel“  jedes  neue 
Bild  das  frühere  und  gleicht  dessen  Fehler  momentan  aus,  zweitens  ist  unser 
Auge  durch  eine  bewegte  Handlung  gefesselt  und  von  den  Bildeinzelheiten  ab- 
gezogen und  drittens  ist  der  blendenden  und  überraschenden  Diapositiv- 
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Projektion  gar  manches  gestattet,  was  im  Papierbild,  das  man  viel  eingehender 
auf  Qualitäten  hin  prüft,  nicht  erlaubt  wäre.  In  unserem  Fall  würden  schon,  wenn 
wir  auf  kleinere  Formate,  sagen  wir:  unter  6x9  cm  hinuntergingen,  gar  manche 
Negative  allein  durch  Plattenfehler  verlorengehen. 

Nach  dem  Gesagten  können  wir  einstweilen  also  einmal  für  scharfe  Bilder  als 
ungefähre  Norm  eine  Brennweite  von  ca.  12  cm  und  ein  größtes  Bildformat  von 
etwa  9X12  cm  annehmen.  Als  Bedingung  setze  ich  dabei  voraus,  daß  hier 
optische  Hilfsmittel  herangezogen  werden,  die  durchaus  günstige  Verhältnisse 
für  die  Erzielung  scharfer  Bilder  ergeben,  also  Doppelobjektive  vollendeter  neu- 
zeitlicher Bauart. 

Wollte  man  aber  die  für  diese  kleinen  Brennweiten  und  Bildformate  günstigen 
Verhältnisse  auch  auf  größere  Dimensionen  übertragen,  und  würde  man  etwa  so 
schließen  wollen,  daß  für  größere  Platten  nur  größere  Objektive  derselben  Art  zu 
verwenden  seien,  um  dasselbe  Ergebnis  in  vergrößertem  Maßstab  zu  erhalten,  so 
würde,  um  es  noch  einmal  zu  betonen,  ein  kolossaler  Mißerfolg  das  einzige 
Resultat  sein.  Man  würde  nämlich  in  nur  seltenen  Fällen  der  Praxis  und  dann 
nur  unter  enormer  Verlängerung  der  Belichtungszeit  durchaus  scharfe  Negative 
erhalten  können,  deren  Detailreichtum  aber  auch  nur  dem  Wissenschaftler  Freude 
bereiten  möchte.  Die  überaus  lange  Belichtung  wird  eben  bedingt  durch  die 
außerordentlich  starke  Abblendung,  die  zur  Herbeiführung  der  Tiefenschärfe  bei 
Objektiven  langer  Brennweite  nötig  wird.  Alle  praktischen  Rücksichten  werden 
aber  in  der  ganz  überwiegenden  Mehrzahl  der  Fälle  die  so  sehr  lange  Belichtung 
ausschließen  und  zu  jenem  Kompromiß  zwingen,  das  der  Fachphotograph  aus 
der  Not  eine  Tugend  machend  als  ,, plastische“  Bilderscheinung  bezeichnet,  näm- 
lich eben  jener  Einstellung  auf  die  wichtigste  Bildzone,  der  sich  nach  vorn  sowohl 
wie  rückwärts  die  wolligunscharfen  Partien  vollständig  heterogenen  Charakters 
zugesellen.  Gerade  der  Kontrast  zwischen  der  geschnittenen  Schärfe  und  der 
ausdruckslosen  Verschwommenheit  ist  für  ein  kunstgeschultes  Auge  peinlich; 
um  so  störender,  je  exakter  die  Schärfe  der  mittleren  Einstellung  ist.  „Schärfe“ 
ist  ja  kein  absoluter  Begriff. 

Es  ist  demnach  klar,  daß  Objektive  (gewisse  Typen  von  Anastigmaten),  die 
eine  besonders  geschnittene  Schärfe  geben,  besonders  stark  abgeblendet  werden 
müssen,  damit  die  Schärfe  überall  im  Bild  eine  gleichmäßige  sei ; daraus  folgt  im 
Zusammenhang  mit  dem  früher  Gesagten,  daß  derartige  Instrumente  nur  für  ganz 
kurze  Brennweiten  in  Betracht  kommen,  dort  aber  die  überhaupt  mögliche  Höchst- 
leistung in  bezug  auf  Schärfe  ergeben. 

Wir  können  in  der  bildmäßigen  Photographie,  die  hohe  Anforderungen  an  den 
malerischen  Vortrag  zu  stellen  berechtigt  ist,  also  mit  mehr  oder  weniger  abge- 
blendeten langbrennweitigen  Doppelobjektiven  für  große  Formate  nicht  viel  an- 
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fangen,  können  uns  auch  die  sehr  hohen  Ausgaben  hierfür  ersparen  und  werden 
lernen,  mit  einfachen  optischen  Hilfsmitteln  malerisch  unter  Umständen  sehr  viel 
weiter  zu  kommen,  als  mit  komplizierten  Objektivkonstruktionen,  und  zwar  mit 
Linsenformen,  die  sich  umgedreht  für  kleine  Formate  wieder  nicht  eignen.  Zu- 
nächst wollen  wir  aber  noch  weiter  von  der  Kamera  sprechen. 

Wenn  alle  bisherigen  Auseinandersetzungen  dazu  gedient  haben,  den  Vorschlag 
zu  begründen,  daß  man  für  Zwecke  der  bildmäßigen  Photographie  außer  einer 
großen  Kamera,  die  leider  aber  nur  für  ganz  Wenige,  besonders  bemittelte,  und 
eine  ganz  beschränkte  Anzahl  von  Fällen,  namentlich  für  Studien,  in  Betracht 
kommt,  einen  unauffälligen  Aufnahmeapparat  kleinen  Formates  verwenden  solle, 
so  wollen  wir  nun  der  Frage  näher  treten,  wie  diese  Kamera  beschaffen  zu  sein 
hat  und  ob  die  Möglichkeit  besteht,  mit  einer  einzigen  Apparatkonstruktion  allen 
Anforderungen,  die  an  uns  herantreten  können,  gewachsen  zu  sein.  Eine  eigent- 
liche Universalkamera  existiert  ja  nicht,  und  es  ist  ganz  selbstverständlich,  daß 
jede  einzelne  Bauart  ihren  besonderen  Zweck  um  so  vollkommener  erfüllen 
kann,  je  einseitiger  sie  für  eben  diesen  Zweck  konstruiert  wurde.  Man  darf 
nicht  verlangen,  daß  eine  gute  Handkamera  auch  als  vollendeter  Stativapparat 
durchgebildet  sein  solle,  oder  umgekehrt;  oder  daß  ein  Knipskasten  mit  fester 
Brennweite  nun  auch  die  Verwendung  von  Objektiven  anderer  Brennweiten 
zuließe,  ohne  daß  damit  Nachteile  und  eine  Herabsetzung  der  Leistungen  ver- 
bunden wären.  Für  alle  besonderen  Zwecke  sind  besondere  Hilfsmittel  erdacht 
worden,  und  der  Porträtphotograph  ist  an  eine  restlos  andere  Apparatur  ge- 
wöhnt, als  z.  B.  der  Amateur  oder  der  Sportsphotograph. 

Uns  beschäftigen  aber  einzig  und  allein  die  Rücksichten  auf  künstlerische 
Zwecke,  und  die  werden  auf  alle  die  vielen  Erwägungen,  die  sich  um  Vorteile  und 
Nachteile  dieser  oder  jener  Konstruktion  bewegen  könnten,  zumeist  eine  klare 
Antwort  geben. 

Freilich  kann  das  Ergebnis  der  Überlegungen,  die  jetzt  folgen  sollen,  eines 
schönen  Tages  doch  stark  beeinflußt  und  abgeändert  werden,  dann  nämlich,  wenn 
es  gelingt,  die  Gelbempfindlichkeit  der  Platten  ganz  wesentlich  zu  steigern.  Ich 
nehme  diese  Betrachtungen  hier  vorweg,  weil  die  Frage:  Handkamera  oder 
überall  Stativkamera?  vollständig  von  der  Farbenempfindlichkeit  des  Aufnahme- 
materials abhängt. 

Wir  haben  von  der  großen  Bedeutung  farbenrichtiger  Tonumsetzung  schon 
gesprochen  und  wissen,  daß  eine  vollbefriedigende  Wirkung  auch  bei  den  besten 
farbenempfindlichen  Platten  nur  dann  zu  erwarten  steht,  wenn  die  stets  vordring- 
lichen blauvioletten  Strahlen  durch  ein  Filter  gedämpft  oder  sogar  abgeschnitten 
werden.  Der  Verlust  gerade  der  aktinisch  wirksamsten  Strahlen  bedeutet  aber 
unter  allen  Umständen  eine  starke  Verlängerung  der  Belichtungszeit. 
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Die  Handkamera  ist  nun  stets  für  kurze  Belichtungen  berechnet,  denn  es  ist 
einleuchtend,  daß  sich  eine  Expositionszeit,  die  über  Bruchteile  einer  Sekunde 
hinaufgeht,  nicht  mehr  aus  freier  Hand  erreichen  läßt  und  nur  vom  Stativ 
durchführbar  bleibt.  Natürlich  entstehen  stets  verwackelte  Platten,  wenn  der 
Apparat  während  der  Aufnahme  nicht  vollständig  sicher  vor  jeder  Erschütterung 
bewahrt  wird. 

Nur  der  allererste  Anfänger  ist  stolz  darauf,  an  seiner  Knipskamera  einen  Ver- 
schluß zu  besitzen,  der  ihm  kürzeste  Belichtungen,  solche  von  1/100  Sek.  und  wohl 
gar  noch  darunter,  gestattet.  Der  etwas  mehr  Erfahrene  weiß,  daß  er  mit  derartig 
kurzen  Expositionen  in  den  allermeisten  Fällen  nichts  anfangen  kann,  und 
der  Geübte  sucht,  wenn  er  einmal  zur  Handkamera  zu  greifen  gezwungen 
ist,  die  Belichtungszeit  so  lang  als  nur  irgend  möglich  zu  nehmen,  weil  er  weiß, 
daß  mit  kurzbelichteten  Platten  niemals  viel  anzufangen  ist. 

Nun  glaubt  der  Uneingeweihte  und  wird  dabei  in  seiner  Annahme  wohl  häufig 
vom  Verkäufer  bestärkt,  daß  er  nur  ein  recht  lichtstarkes  Objektiv  zu  wählen 
brauche,  um  auch  bei  kurzen  Momentaufnahmen  durchbelichtete  Platten  zu  er- 
halten. Wir  werden  gelegentlich  der  Besprechungen  über  Objektive  sehen,  daß  die 
großen  Öffnungen  der  lichtstarken  Konstruktionen  nur  in  seltenen  Ausnahmefällen 
und  nur  für  besondere  Zwecke  verwendbar  sind,  daß  man  in  den  weitaus  allermeisten 
Fällen  der  Praxis  aber  zum  Abblenden  gezwungen  wird  und  dann  vom  lichtstarken 
Objektiv  gar  nichts  anderes  hat,  als  das  größere  Gewicht  und  den  höheren  Preis. 
Das  Abblenden  wird  bedingt  durch  die  bildmäßig  nötige  Tiefe  der  Schärfe. 

Kommt  nun  noch  unsere  Forderung  nach  genügend  tonrichtiger  Umsetzung 
der  Farbenwerte  hinzu,  die  einen  beträchtlichen,  durch  die  Absorption  des  Filters 
bedingten  Lichtverlust  bedeutet,  so  liegen,  wie  man  sieht,  die  Verhältnisse  für 
allgemeinere  Verwendbarkeit  des  Handapparates  recht  sehr  ungünstig.  Dabei 
nehmen  wir  noch  stets  die  Benützung  von  Glasplatten  an;  mit  Films  sind  ton- 
richtige Aufnahmen  aus  der  Hand  glatt  ausgeschlossen,  es  müßten  denn  ganz 
ungewöhnlich  günstige  Lichtverhältnisse  bestehen  und  das  Motiv  außerdem  noch 
so  beschaffen  sein,  daß  die  Verwendung  einer  verhältnismäßig  sehr  großen  Ob- 
jektivöffnung überhaupt  möglich  bleibt. 

Natürlich  steht  in  den  Fällen,  wo  absichtlich  auf  richtige  Farbentonumsetzung 
verzichtet  wird,  der  Benützung  des  Handapparates,  gutes  Licht  und  sehr  große 
Übung  selbstverständlich  vorausgesetzt,  nichts  im  Wege,  und  die  Verwendbarkeit 
der  Handkamera  würde  auch  für  ernste  Arbeit  noch  einmal  eine  recht  universelle 
werden  können,  wenn  es  gelingen  sollte,  die  Farbenempfindlichkeit  des  Aufnahme- 
materials prinzipiell  für  Gelb  derart  zu  steigern,  daß  alle  Filter  unnötig  werden. 

Einstweilen  haben  wir  aber  mit  dem  vorhandenen  Material  zu  rechnen,  und 
der  Verfasser  kann  nur  immer  von  neuem  den  Rat  wiederholen,  die  Handkamera 


nur  dann  zu  wählen,  wenn  es  die  Umstände  unbedingt  erfordern  und  mit  absolut 
keinem  anderen  Mittel  zum  Ziele  zu  kommen  ist. 

Noch  einmal  sei  gesagt,  daß  es  ganz  verkehrt  ist,  die  photographische  Tätigkeit 
mit  der  Handkamera  zu  beginnen.  Bevor  man  überhaupt  an  Aufnahmen  herangeht, 
muß  man  sich  ganz  eingehend  mit  den  Eigenschaften  und  Eigentümlichkeiten  des 
Camera-obscura-Bildes  vertraut  machen,  und  das  ist  nur  möglich  bei  einem  stabilen 
Apparat,  der  eine  bewegliche  Mattscheibe  besitzt.  Weil  diese  Kamera  für  weitaus 
die  meisten  Arbeiten  allein  in  Betracht  kommt,  soll  von  ihr  ausführlicher  ge- 
sprochen werden. 

Die  Bequemlichkeit  des  photographierenden  Publikums  hat  es  mit  sich  ge- 
bracht, daß  die  eigentlichen  Stativapparate  immer  mehr  aus  den  Listen  der  Ver- 
käufer verschwunden  sind  zugunsten  der  Knipskästen  aller  nur  denkbaren  Bauart. 
Freilich  sind  die  letzteren  allesamt  auf  den  Gebrauch  mehr  oder  weniger  wacke- 
liger Stative  eingerichtet,  wie  sie  der  Gewichtsersparnis  wegen  so  oft  vorgezogen 
werden ; aber  praktisch  hat  ein  wackeliges  Stativ  auch  für  den  vorsichtigst  Arbeitenden 
keinerlei  Wert.  Immer  ist  es  das  Publikum,  das  die  vielseitige  Verwendbarkeit  der 
Kamera  verlangt  und  das  um  so  lieber  einen  Apparat  kauft,  je  mehr  Stückchen  er 
spielt.  Die  derzeitig  am  meisten  verbreiteten,  unter  starker  Benützung  gepreßter 
Metallstücke  hergestellten,  zusammenlegbaren  Handapparate  mit  Auszug  und  Trieb 
stellen  überhaupt  ein  Kompromiß  dar  und  können  unmöglich  die  besonderen 
Anforderungen,  die  wir  an  die  Stativkamera  zu  stellen  haben,  in  vollem  Maße 
erfüllen,  wenn  auch  anerkannt  werden  muß,  daß  sich  die  renommierten  Fabriken 
die  größte  Mühe  geben,  die  Apparate  so  fest  und  solid  als  nur  möglich  zu  bauen. 
Verbiegt  sich  aber  durch  Druck  oder  Sturz  einmal  einer  der  Metallteile,  so  sind 
gerade  derartige  Apparate  am  schwersten  zu  reparieren ; meist  bleiben  sie  wackelig. 

Andererseits  sind  die  speziell  für  gewerbliche  Photographie  hergestellten 
Atelierapparate  für  unsere  Zwecke  in  keinem  Fall  empfehlenswert,  selbst  nicht 
für  Porträtarbeit,  obwohl  sie  ja  eigentlich  hierfür  gebaut  wären.  Die  Maschinen 
sind  viel  zu  voluminös  und  schwerfällig,  nicht  zusammenlegbar,  viel  zu  sehr  für 
ein  ganz  bestimmtes  Schema  (,,vier  Visits  oder  zwei  Kabinetts  auf  einer  Platte“) 
berechnet,  zu  starr  und  zu  unbeweglich. 

Für  uns  werden  nur  aus  Holz  ganz  solid  gearbeitete,  zusammenlegbare,  soge- 
nannte Reiseapparate  in  Betracht  kommen,  bei  denen  man  mit  Rücksicht  auf  die 
Konstruktion  wohl  drei  hauptsächliche  Typen  unterscheiden  kann,  von  denen  jedoch 
die  eine,  durch  Drehbarkeit  des  konischen  Balges  charakterisierte  Form  jetzt,  zu- 
mindest bei  uns,  so  gut  wie  ganz  aus  dem  Handel  geschwunden  ist.  Die  rechteckige 
Kamera  ergab,  auf  das  Stativ  geschraubt,  zunächst  Bilder  in  Hochformat;  der 
Wechsel  zum  Querbild  wurde  durch  Umsetzen  des  Mattscheibenrahmens  erzielt, 
wobei  sich  der  ganze,  stark  konische  Balg  mitdrehte.  Aber  die  Befestigung  des 
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Mattscheibenrahmens  am  Laufbrett  war,  durch  Bajonettverschluß  erzielt,  eine 
derart  mangelhafte,  daß  das  Ganze  immer,  besonders  bei  großen  Formaten,  eine 
wackelige  Geschichte  blieb.  Eine  Neigbarkeit  der  Visierscheibe  war  allerhöchstens 
in  ganz  engen  Grenzen  möglich. 

Ebenso  kompendiös,  aber  mit  sehr  viel  größerer  Beweglichkeit  ausgestattet  und 
in  der  Konstruktion  viel  mehr  durchdacht  sind  die  besseren  Apparate  englischer 
Herkunft  oder  Bauart.  Hier  werden  Stirnwand  sowohl  wie  Mattscheibenrahmen 
durch  seitliche  Stützen  außerordentlich  fest  gestellt,  und  das  Ganze  bleibt  selbst 
bei  sehr  langem  Auszug  in  kleinsten  Raum  zusammenlegbar.  Ich  habe  nur 
immer  zwei  Konstruktionseinzelheiten  auszusetzen  gehabt:  sehr  häufig  ist  der 
Balg  zu  stark  konisch  und  die  Objektivbretter  sind  zu  klein ; und  zweitens  ist  die 
Verstellbarkeit  des  Mattscheibenrahmens  um  die  senkrechte  Achse  regelmäßig  viel 
zu  wenig  ausgiebig.  Sehr  ingeniös  ist  die  Verbindung  zwischen  Kamera  und  Stativ 
erreicht:  das  Dreieck  ist  in  den  Laufboden  eingelassen  und  hierdurch  große 
Festigkeit  bei  geringem  Gewicht  erzielt. 

Noch  leistungsfähiger,  aber  viel  weniger  zierlich  im  Bau  und  dem  Gewicht 
nach  entschieden  schwerer  ist  die  solide  deutsche  Kamera,  die  ebenfalls  zumeist 
im  quadratischen  Format  hergestellt  wird.  Wie  bei  der  englischen  wird  hier  der 
Wechsel  zwischen  Hoch-  und  Querbild  durch  Umsetzen  des  Visierscheibenrahmens 
erzielt.  Der  Balg  ist  prismatisch  oder  in  ganz  geringem  Grade  konisch,  so  daß 
also  sehr  große  Objektivbretter  und  ebensolche  Verschlüsse  an  der  Stirnseite  an- 
zubringen sind  und  an  der  Innenseite  des  Objektivbrettes  Platz  für  das  Filter  bleibt. 

Was  mir  die  Konstruktion  aber  ganz  besonders  vorteilhaft  erscheinen  läßt, 
ist  die  Möglichkeit,  die  Visierscheibe  nach  jeder  Richtung  hin  in  einem  Ausmaße 
beweglich  zu  gestalten,  wie  es  bei  jeder  anderen  Bauart  undenkbar  ist.  Von 
diesem  Vorzug  hat  die  altberühmte  Berliner  Firma  A.  Stegemann,  deren  Reise- 
apparate mit  vollstem  Recht  Weltruf  genießen,  ausgiebigen  Gebrauch  gemacht 
und  uns  Apparate  an  die  Hand  gegeben,  deren  Leistung  allen  Anforderungen 
durchaus  gerecht  wird.  So  vollständig  fern  es  mir  sonst  liegt,  für  irgendeine 
Firma,  sei  es  auch  nur  durch  bloße  Nennung  des  Namens,  Reklame  machen  zu 
wollen,  so  fordert  doch  andererseits  ebenso  das  Interesse  der  Leser  wie  die  Ge- 
rechtigkeit, daß  auf  besonders  verläßliche  und  bewährte  Bezugsquellen  hinge- 
wiesen wird,  zumal  es  sich  hier  um  eine  Anschaffung  handelt,  die  man  vielleicht 
nur  einmal  im  Leben  macht.  Ich  kann  bezüglich  der  Beschaffenheit  Stegemann- 
scher Arbeit  nur  sagen,  daß  ich  u.  a.  eine  Kamera  30  Jahre  ohne  Reparatur  fort- 
während im  Gebrauch  habe  (sie  war  in  der  Zeit  auf  einer  ganzen  Reihe  höchster 
Tiroler  Gipfel  und  dabei  natürlich  oft  in  Sturm,  Nebel  und  Regen  und  dann  wieder 
in  brütendem  Sonnenschein)  und  daß  sich  die  einzigartigen  Kassetten  mit  Mes- 
singscharnier auch  in  Fällen  bewährt  haben,  wo  alle  anderen  versagten.  Die 
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Apparate  sind  im  Vergleich  zu  den  heute  allgemein  verbreiteten  gestanzten  und 
gepreßten  Fabrikaten  nicht  leicht  und  konnten  natürlich  auch  niemals  billig  sein, 
weil  sie  in  Präzisionshandarbeit  hergestellt  sind ; die  Anschaffungskosten  machen 
sich  aber  bald  bezahlt.  Das  Material  ist  Mahagoniholz  und  Messing,  der  Balg 
besteht  aus  Leder,  die  Verlängerung  des  Auszugs  wird  für  Objektive  langer 
Brennweite  durch  einen  Anstecker  bewirkt.  An  der  Stirnwand  ist  ein  Goergen- 
Verschluß  für  Moment  und  Zeit  eingelassen,  der  das  schnell  auswechselbare  Ob- 
jektivbrett trägt;  jedes  Objektiv  bekommt  sein  eigenes  Brettchen.  Die  Stirnwand 
ist  nach  oben  und  unten  verschiebbar;  die  letztere  Bewegung  ist  bei  Porträtar- 
beiten eventuell  wichtig.  Ich  möchte  nur  darauf  aufmerksam  machen,  daß  man 
im  Falle  eines  Ankaufs  unbedingt  die  Doppelkassetten  mit  Messingscharnier  wählen 
soll,  obschon  sie  etwas  schwerer  sind.  Maßstäbe  am  Laufboden  sind  für  unsere 
Zwecke  vollständig  überflüssig;  sie  hätten  nur  für  das  Arbeiten  mit  einfachen 
Linsen  einen  Sinn,  um  schnell  die  nötige  Fokuskorrektur  bewirken  zu  können ; 
aber  für  kleine  Formate  kommen  Monokel  nicht  in  Betracht. 

Die  Kamera,  die  regelmäßig  im  Format  9X12  cm  hergestellt  wird,  weist 
als  besonderes  Merkmal  die  starke  Verstellbarkeit  des  Mattscheibenrahmens 
auf,  und  zwar  außer  der  großen  Neigbarkeit  nach  vorn  und  rückwärts,  die  ja 
auch  die  besseren  Apparate  englischer  Bauart  besitzen,  die  ganz  ungewöhnlich 
ausgebildete  Drehbarkeit  um  die  senkrechte  Achse,  wobei  beide  Bewegungen 
miteinander  verbunden  werden  können.  Der  Wissenschaftler  stellt  seine  Matt- 
scheibe bei  allen  Naturaufnahmen  senkrecht,  damit  er  alle  senkrechten  Linien 
senkrecht  bekommt ; wir  nützen  die  Drehbarkeit  in  grundsätzlich  vollständig  anderer 
Weise  aus,  indem  wir,  ganz  nach  Wunsch  und  Willen,  einzelne  Bildstellen  durch 
schärfere  Einstellung  betonen,  alle  durch  Unschärfe  drohenden  Unklarheiten  aus- 
gleichen,  ohne  dabei  zu  stärkerer  Abblendung  gezwungen  zu  werden,  und  schließlich, 
indem  wir  Größenverschiebungen  ganz  nach  Willkür  vornehmen.  Rein  praktisch 
genommen  ergibt  die  drehbare  Visierscheibe  immer  den  Vorteil,  mit  viel  größeren 
Öffnungen  arbeiten  zu  können  und  infolgedessen  auf  sehr  viel  kürzere  Belichtungen 
zu  kommen,  dabei  in  der  Betonung  der  Bildwichtigkeiten  doch  viel  mehr  zu  erreichen, 
als  wenn  man  rein  maschinell  und  ohne  Bildgefühl  stark  abgeblendet  hätte.  Die 
Vorteile  sind  so  groß,  daß  man  auf  sie  nie  verzichten  sollte,  es  müßte  denn  eben 
aus  irgendwelchen  Gründen  ganz  unmöglich  sein,  in  Ruhe  mit  der  Stativkamera 
einstellen  zu  können.  Dann,  aber  nur  dann  muß  die  Handkamera  vor. 

In  letzter  Zeit  hat  Stegemann  nach  meinen  Angaben  eine  ,, Studienkamera“ 
grundsätzlich  anderer  Form  gebaut,  die  in  einfacher  Weise  eine  ungewöhnlich 
starke  Beweglichkeit  des  Visierscheibenrahmens,  die  Verwendung  eines  Dreifarben- 
schlittens usw.  gestattet  und  sich  nach  den  bisherigen  Erfahrungen  sehr  gut  be- 
währt; mit  ihr  hoffe  ich  auch  eine  preiswerte  Form  für  große  Platten  zu  gewinnen. 
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Aber  leider  haben  die  Zeitverhältnisse  die  regelmäßige  Anfertigung  dieser  Studien- 
kamera bisher  nicht  ermöglicht. 

Die  Verwendung  von  Filtern  und  anderen  sehr  interessanten  Hilfsmitteln, 
durch  die  die  Tonumsetzung  so  wohlwie  andererseits  der  Strahlengang  des  Objektivs 
beeinflußt  werden  können,  ist  bei  der  Stativkamera  natürlich  äußerst  einfach, 
weil  man  das  Bild  jedesmal  dann  noch  eingehend  auf  der  Mattscheibe  betrachtet, 
die  durch  das  Filter  gewöhnlich  eintretende  Fokusdifferenz  also  beim  Einstellen  un- 
schädlich gemacht  wird.  Die  Stativkamera  ist  und  bleibt  das  einzige  Mittel,  um 
bei  restloser  Ausnützung  aller  technischen  Möglichkeiten  einen  verläßlichen 
Überblick  über  die  Wirkung  von  Bildaufbau  und  allem,  was  damit  zusammen- 
hängt, gewinnen  zu  können. 

Gerade  der  künstlerisch  veranlagte  Mensch,  dessen  Phantasie  ja  unablässig 
schönfärberisch  tätig  ist,  braucht,  wenn  er  auf  unserem  Gebiet  nicht  fortge- 
setzt schwere  Enttäuschungen  erleben  will,  ein  Hilfsmittel,  das  ihm  in  unge- 
schminkter Klarheit  kalt  und  teilnahmslos  einen  Abstand  von  all  dem  schafft,  was 
er  in  seiner  Begeisterung  in  die  Natur  hineingesehen  haben  mochte.  Das  Matt- 
scheibenbild wird  ihm  zunächst  fortwährende  Enttäuschungen  bereiten,  bis  er 
lernt,  in  Wahl  und  Aufbau  der  Motive  so  zuzugreifen,  daß  seine  Wünsche  durch 
die  lichtbildnerische  Wiedergabe  keine  Einbuße  mehr  erleiden,  daß  im  Gegenteil 
aus  anscheinend  unbedeutenden  Dingen  Bilder  von  kraftvollstem  Aufbau  und 
hoher  Stimmungswirkung  entstehen. 

Es  ist  gar  kein  Übel,  daß  das  Mattscheibenbild  auf  dem  Kopf  steht.  Ist  dem 
Anfänger  auch  die  Beurteilung  zunächst  etwas  schwierig,  so  erleichtert  anderer- 
seits die  überraschende  Vertauschung  von  Oben  und  Unten  gegenüber  dem  mit 
dem  Auge  gewonnenen  Eindruck  die  Kritik  über  Linienführung  und  Verteilung 
der  hellen  und  dunklen  Flecke  in  sehr  nützlicher  Weise.  Je  eingehender  man 
sich  mit  dem  Studium  eines  Vorwurfs  befaßt,  je  mehr  sich  das  Projekt  der  Bild- 
gestaltung gefestigt  hat,  desto  erwünschter  ist  es,  denselben  Vorwurf  nun  einmal 
unter  einem  etwas  geänderten  Gesichtswinkel  gewissermaßen  auf  rein  bildtech- 
nische, mehr  äußerliche  Wirkung  hin  kontrollieren  zu  können;  genau  so,  wie 
der  Maler,  durch  den  fortwährenden  Anblick  derselben  Sache  ermüdet  und  abge- 
stumpft, zum  Spiegel  greift,  um,  durch  die  Überraschungen  des  neuen  Bildeindrucks 
erfrischt,  Fehler  und  Mängel  der  eigenen  Arbeit  zu  entdecken. 

Die  solid  gebaute,  nicht  wackelige  Stativkamera  hat  immer  den  Vorteil,  daß 
man  das  vor  der  Natur  studierte  Bild  auch  wirklich  genau  so  im  Raum  auf  die 
Platte  bringt,  wie  man  es  auf  der  matten  Scheibe  eingestellt  hatte.  Besonders 
zierlich  und  elegant  gebaute  Apparate  dagegen  haben  regelmäßig  die  Untugend, 
schon  durch  das  Gewicht  der  geladenen  Kassette  aus  ihrer  Lage  gebracht  zu 
werden  und  sich  beim  Aufziehen  des  Kassettenschiebers  womöglich  noch  um  die 
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Achse  zu  drehen.  Das  Ergebnis  ist  dann  natürlich,  daß  das  Bild  schlecht  im  Raum 
steht,  ja  vielleicht  ganz  herausgerutscht  ist.  Erfahrungen  dieser  Art  sind  immer 
ebenso  teuer  wie  ärgerlich  und  führen  nur  stets  dazu,  daß  man  sich  schließlich 
doch  zu  der  weniger  kompendiösen  und  schwereren  Kamera  solidester  Bauart  bekennt. 

Das  Gewicht  auch  der  bestgebauten  Stativapparate  kleinen  Formates  ist  nicht 
so  groß,  daß  die  Beförderung  nennenswerte  Schwierigkeiten  machen  würde;  das 
Format  9X12  ist  überallhin  zu  bringen.  Ganz  anders  wird  es  aber,  wenn  man 
einmal  auf  großes  Bildformat  greifen  will. 

Eine  so  durchgebildete  und  vollendete  Bauart,  wie  sie  die  9X12 -Kamera 
erhalten  kann,  ist  theoretisch  allerdings  auch  möglich  für  einen  Apparat  wesent- 
lich größeren  Kalibers,  würde  aber  einen  Kasten  von  derartigem  Gewicht  und  so 
schwerfälliger  Klotzigkeit  ergeben,  daß  mit  dem  Monstrum  nur  ein  Schwerathlet 
hantieren  könnte.  Und  welche  Nachteile  das  umständliche  Aufstellen  des  Kastens 
für  das  Ergebnis  haben  müßte,  ist  leicht  einzusehen.  Hans  Watzek  hatte  deshalb 
seinerzeit  im  Verein  mit  Ludwig  David  eine  Studienkamera  höchst  einfacher 
Bauart  angegeben,  deren  Gewicht  so  gering  war,  daß  ich  oft  ein  Exemplar  in  der 
stattlichen  Größe  von  30  X 40  cm  im  Rucksack  wie  einen  Malkasten  mit  herum- 
getragen habe.  Stirnwand  und  Rückteil  der  Kamera  liefen  auf  einem  prisma- 
tischen Stab,  eine  Neigbarkeit  oder  Drehung  des  Visierscheibenrahmens  war  aber 
allerdings  nicht  möglich,  doch  konnte  man  die  Studienkamera  sowohl  im  Hoch- 
wie  im  Querformat  gebrauchen.  Der  Ersatz  der  Mattglasscheibe  durch  das 
leichtere  und  unzerbrechliche  Zelluloid  hat  sich  übrigens  nicht  bewährt,  weil 
sich  mit  der  Zeit  auch  dicke  Zelluloidscheiben  warfen.  (Die  sonst  guten  Er- 
fahrungen mit  dem  Modell  und  dessen  niederer  Preis  haben  mich  eben  zu  der 
vorerwähnten  Neukonstruktion  einer  ,, Studienkamera“  bewogen;  die  neue  Form 
hat  durchgreifende,  aus  der  Praxis  hervorgegangene  Verbesserungen  erhalten.) 
Hugo  Henneberg  hat  dann  später  noch  in  den ,, Wiener  photographischen  Blättern“ 
eine  Anordnung  beschrieben,  die  er  praktisch  beim  Landschaftern  vor  der  Natur 
anwandte ; die  Kamera  hatte  das  Riesenformat  40  X 60  cm  und,  sehr  zweckmäßiger- 
weise, fünf  Beine. 

Soviel  mir  bekannt,  ist  eine  Konstruktion,  die  alle  Beweglichkeiten  in  aus- 
reichendem Maße  aufweisen  würde,  ohne  daß  dabei  ein  Monstrum  herauskäme, 
für  große  Formate  noch  nicht  vorhanden,  dürfte  aber  meines  Erachtens  doch 
vielleicht  herzustellen  sein,  falls  einmal  das  Interesse  dafür  erwachen  sollte. 
Heute  hat  man  für  große  Aufnahmeformate,  abgesehen  von  den  schwerfälligen 
Maschinen  der  Fachleute,  wohl  nur  Apparate  der  relativ  leichten  englischen  Bauart 
in  Verwendung,  denen  aber  die  starke  Beweglichkeit  um  die  senkrechte  Achse 
leider  fehlt,  eine  Drehbarkeit,  die  manchmal  gerade  auch  für  große  Studienköpfe 
recht  erwünscht  sein  kann,  damit  sich  die  Schärfe  z.  B.  bei  einem  Halbprofil 
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über  beide  Kopfseiten  auch  bis  auf  die  Schultern  hinaus  gleichmäßig  verteilen 
läßt.  Bei  Stilleben  arbeitet  man  ja,  weil  die  Dauer  der  Belichtung  gewöhnlich 
überhaupt  keine  Rolle  spielt,  einerseits  mit  unendlich  einfacheren  Verhältnissen, 
hat  aber  andererseits  oft  gerade  hier  große  Schwierigkeiten  bezüglich  der  Größen- 
verhältnisse und  der  Schärfenverteilung  zu  überwinden,  die  sich  nicht  immer  durch 
den  Aufbau  allein  umgehen  lassen,  so  daß  auch  für  diese  Zwecke  die  allseitig 
drehbare  Visierscheibe  äußerst  wünschenswert  bleibt. 

* * 

* 

Auch  bei  den  Staatsapparaten  werden  in  neuerer  Zeit  allgemein  die  Belich- 
tungen nicht  mehr  mit  dem  Deckel,  also  durch  die  Hand,  bewirkt,  sondern  durch 
Verschlüsse,  die  meistens  an  der  Stirnwand  fest  eingebaut  sind.  Die  für  unsere 
Zwecke  geeignetsten  Modelle  sind  jene  geräuschlos  arbeitenden,  für  universelle 
Verwendbarkeit  eingerichteten,  die  außer  Zeitbelichtungen  beliebiger  Dauer  auch 
Momentexpositionen  bis  zu  etwa  1/10  oder  höchstens  V20  Sek.  herab  ermöglichen. 
Noch  kürzere  Belichtungen  kommen  für  uns  vom  Stativ  aus  kaum  je  in  Frage. 
Denn  für  die  künstlerische  Darstellung  handelt  es  sich  nie  darum,  kürzeste  Ab- 
schnitte aus  einer  Bewegungserscheinung  heraus  festzuhalten,  deren  Analysierung 
wissenschaftlich  ja  von  allerhöchstem  Interesse  sein  mag,  sondern  vielmehr, 
auch  in  dem  Falle,  als  eine  Bewegung  als  solche  geschildert  werden  soll,  einzig 
darum,  mit  aller  Wahrheitstreue  den  Eindruck  wiederzugeben,  den  unsere  Augen- 
nerven von  dem  Vorgang  verzeichnen.  Nun  ist  aber  der  Sehprozeß  aus  einer 
lückenlos  aufeinanderfolgenden  Reihe  einzelner  Beobachtungsphasen  zusammen- 
gesetzt, so  zwar,  daß  ein  Eindruck  in  den  nächsten  allmählich  übergeht  und 
jeder  neue  das  Nachbild  des  früheren  erst  auslöschen  muß,  bis  er  selbst  zur  Geltung 
gelangt.  Es  spielt  sich  dabei  in  der  Netzhaut  des  Auges  eine  Art  photographischen 
Vorgangs  ab.  Man  hat  feststellen  wollen,  daß  unser  Auge  in  der  Sekunde  nur 
etwa  sieben  verschiedene  Eindrücke  zu  registrieren  imstande  ist.  Jedenfalls  ist 
es  Tatsache,  daß  wir  nicht  befähigt  sind,  ganz  kurze  Momente  aus  einer  Bewegung 
heraus  loszulösen  und  als  selbständige  Teilbilder  festzuhalten,  wobei  allerdings 
zugegeben  werden  muß,  daß  uns  in  dieser  Hinsicht  die  Ostasiaten,  wie  altjapanische 
Holzschnitte  beweisen,  bedeutend  überlegen  sind.  Immerhin  sieht  kein  Mensch 
z.  B.  die  Galoppbewegungen  des  Pferdes  so,  wie  sie  uns  durch  kürzeste  photo- 
graphische Momentaufnahmen  aufgezeichnet  werden.  Es  bleibt  eben  da  für  alle 
Zeiten  ein  unüberbrückbarer  Unterschied  zwischen  subjektiver  und  objektiver 
Wahrheit  bestehen ; und  daß  es  Aufgabe  der  künstlerische'n  Darstellung  ist,  allein 
das  subjektiv  Erlebte  der  Bildgestaltung  zugrunde  zu  legen,  bedarf  ebensowenig 
eines  neuerlichen  Beweises  wie  die  wohl  allgemein  anerkannte  Tatsache,  daß  die 
kurze  Momentaufnahme  z.  B.  gerade  des  galoppierenden  Pferdes  für  unser  Auge 


total  falsch  erscheint.  Ein  gehender  Mensch  streckt  für  unsere  Beobachtungs- 
empfindung auch  niemals  die  Beine  so  bolzengerad  und  abgehackt  hölzern  von 
sich,  wie  wir  es  auf  geknipsten  Straßenbildern  sehen.  Versuchen  wir  einmal  diese 
Gehbewegung  photographisch  zu  schildern  oder  auch  das  Vorwärtsrollen  eines 
fahrenden  Wagens  oder  das  Fließen  des  Wassers  herauszubekommen,  aber  eben 
so,  daß  es  den  lebendigen  Eindruck  der  Bewegung  macht,  so  werden  wir  sehr 
bald  einsehen,  daß  mit  sehr  kurzen  Momentaufnahmen  überhaupt  nie  etwas  zu 
machen  ist,  daß  diese  vielmehr  statt  der  Bewegung  stets  den  Anblick  des  plötzlich 
Erstarrten  geben.  Eine  Bewegung  bildnerisch  zu  schildern,  ist  ganz  kolossal 
schwer  und,  wenn  überhaupt,  so  nur  dadurch  möglich,  daß  man  eine  Reihe  ganz 
kurzer  Einzelhandlungen  in  eine  zusammenfaßt,  genau  ebenso,  wie  es  unser  Auge  tut. 

Photographische  Momentverschlüsse  also,  die  für  Belichtungen  von  sehr  kurzer 
Dauer  eingerichtet  sind,  mögen  für  wissenschaftliche  Aufschlüsse  von  allergrößtem 
Werte  sein,  sie  mögen  auch  den  Sportsmann  bei  der  Entscheidung  der  hoch- 
wichtigen Frage,  welcher  von  zwei  Gäulen  zuerst  die  Nase  übers  Ziel  steckt,  lebhaft 
interessieren;  für  unsere  Arbeit  kommen  sie  nicht  in  Betracht.  Wir  müssen  im 
Gegenteil  von  einem  Verschluß  verlangen,  daß  er  die  zwischen  — sagen  wir: 
V10  Sek.  und  beliebig  langer  Dauer  liegenden  kurzen  Zeitbelichtungen,  denen 
praktisch  die  allergrößte  Bedeutung  zukommt,  vorzunehmen  gestattet.  Für  große 
und  kleine  Apparate  haben  sich  in  dieser  Hinsicht  die  modernen,  am  Objektiv  an- 
zubringenden Verschlüsse  sehr  gut  bewährt.  Welches  Modell  man  wählt,  ist  wohl 
Nebensache,  wenn  die  mechanische  Arbeit  nur  tadellos  ist  und  der  Verschluß  beim 
Auslösen  keinerlei  Geräusch  verursacht;  denn  jede  Störung  durch  die  Apparatur 
ist  namentlich  bei  der  Bildnisaufnahme  von  größtem  Übel,  ein  knackender  Ver- 
schluß z.  B.  vollständig  unbrauchbar.  Vom  ganzen  Belichtungsvorgang  soll  das 
Modell  weder  etwas  sehen,  noch  sonst  bemerken  können.  Mir  haben  sich  für 
Stativapparate  die  Münchener  Verschlüsse  von  Goergen,  die  sich  in  der  Art  der 
Irisblende  öffnen  und  schließen,  sehr  gut  bewährt;  sie  sind  noch  angenehmer 
und  dauerhafter  als  die  ebenfalls  vor  oder  hinter  dem  Objektiv  anzubringenden 
Rollverschlüsse  mit  breitem,  feststehendem  Spalt,  weil  die  vollständig  in  Metall 
ausgeführten  Modelle  keinerlei  Gummiteile  enthalten.  Ich  lasse  den  Verschluß 
gern  an  der  Stirnwand  der  Kamera  einbauen  oder  setze  ihn  aufs  Objektiv  auf. 
Schwer  zugängliche  Kautschukteile  (Blasen)  sind  nach  aller  Tunlichkeit  zu  ver- 
meiden; doch  ist  mir  persönlich  trotz  der  geringen  Haltbarkeit  die  möglichst 
große  Gummibirne  zur  Auslösung  des  Verschlusses  noch  lieber,  als  der  oft  ver- 
sagende, leicht  knickbare  Drahtauslöser.  Die  Birnen  und  Schläuche  sollten  aus 
besserem  Material  mit  mehr  Gehalt  an  reinem  Paragummi  hergestellt  werden. 
Länger  außer  Gebrauch,  sollten  sie  im  Dunklen  zwischen  Stearinabfällen  auf- 
bewahrt werden. 
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Für  ganz  große  Formate  und  in  allen  Fällen,  wo  eine  Augenblicksbelichtung 
mit  einer  Stativkamera,  die  keinen  Verschluß  besitzt,  nötig  wird,  verwende  ich, 
stets  mit  tadellosem  Erfolg,  die  alte,  schon  von  H.  W.  Vogel  mitgeteilte  Anordnung 
der  Schlitzpappe.  Ein  großes,  längliches  Stück  geschwärzter  oder  mit  schwarzem 
Samt  überzogener  Pappe  erhält  in  der  Mitte  querherüber  einen  rechteckigen 
Ausschnitt.  Unmittelbar  vor  der  Belichtung  nimmt  man  den  Objektivdeckel  vor- 
sichtig nach  der  Seite  hin  ab,  während  man  gleichzeitig  die  schwarze  Pappe  zum 
Schutz  gegen  alles  einfallende  Licht  vor  das  Objektiv  hält.  Man  drückt  dann  die 
Pappe  so  lange  an  die  Objektivfassung  an,  bis  der  richtige  Augenblick  zur  Belichtung 
gekommen  ist.  Je  nach  Wunsch  wird  dann  der  Ausschnitt  schnell  oder  langsam 
am  Objektiv  vorbeibewegt,  wobei  nur  darauf  zu  achten  ist,  daß  man  nicht  an  der 
Fassung  („Sonnenblende“)  anstreift.  Unter  dem  Schutz  der  Pappe  wird  schließlich 
der  Objektivdeckel  wieder  aufgesetzt  und  die  Kassette  geschlossen.  Durch  einige 
Übung  erreicht  man  es  sehr  leicht,  daß  weder  vor  noch  nach  der  eigentlichen 
Belichtung  schädliches  Seitenlicht  am  Objektiv  eindringen  kann.  Die  Anordnung 
hat  den  sehr  großen  Vorteil,  jederzeit  improvisiert  werden  zu  können. 

Andere,  evtl,  noch  in  Betracht  kommende  Arten  von  Verschlüssen  sollen  zu- 
sammen mit  den  Apparaten,  für  die  sie  besonders  bestimmt  sind,  beschrieben 
werden,  weil  so  vielleicht  ein  besserer  Zusammenhang  des  Stoffes  gewahrt  wird, 
als  wenn  wir  Kameratypen  einerseits  und  Verschlußarten  andererseits  für  sich 
besprechen  würden. 

* *• 

■* 

Ein  paar  kurze  Worte  sind  wohl  noch  über  das  Stativ  zu  sagen. 

Die  in  den  Fachbetrieben  verwendeten  Arten  sind  zwar  äußerst  fest  und  sicher, 
aber  doch  — mir  wenigstens  — viel  zu  massiv  und  schwerfällig,  übrigens  ja  auch 
nur  für  den  Innenraum  verwendbar.  Originell  ist  die  neuere  Anordnung,  bei  der 
die  Kamera,  leichtbeweglich  und  stark  verstellbar,  zwischen  seitlichen  Führungen 
hängt.  Es  gibt  nun  jetzt  auch  Mitteldinge  zwischen  Atelier-  und  Reisestativ;  ich 
ziehe  aber  doch  überall  das  eigentliche  Dreibein  vor,  das  am  leichtesten  transpor- 
tabel ist,  wenn  es  auch  natürlich  nie  ganz  die  Sicherheit  und  Festigkeit  eines 
massiven  Atelierstativs  ergeben  kann.  Nach  meiner  Erfahrung  bewähren  sich 
solide,  zweiteilige  Holzstative  am  allerbesten;  dreiteilige  sind,  sofern  die  er- 
wünschte Verstellbarkeit  vorhanden  ist,  schon  weniger  stabil.  Ganz  unzweck- 
mäßig erscheinen  mir  aber  die  vielverbreiteten  Metallröhrenstative,  mit  denen 
ich  wiederholt  sehr  ungünstige  Erfahrungen  machen  mußte;  sie  sind  viel  zu 
wackelig  und  äußerst  empfindlich  gegen  Verletzungen  irgendwelcher  Art ; z.  B.  kann 
ein  einziges  Sandkorn,  das  zwischen  die  Rohre  gerät,  oder  ein  etwas  kräftiger 
Druck  auf  einen  Schenkel  das  ganze  Stativ  auf  einer  Reise  unbrauchbar  machen. 
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Nach  meinen  Erfahrungen  kann  ich  nur  unbedingt  raten,  lieber  ein  einfaches, 
kräftiges  und  durchaus  feststehendes  Holzstativ  von  1/2  kg  Mehrgewicht  zu 
wählen,  als  mit  einem  wackeligen  Ding  verwackelte  Platten  zu  riskieren.  Nament- 
lich bei  windigem  Wetter  erweisen  sich  die  üblichen  leicht  gebauten,  drei-  oder 
gar  viermal  zusammenlegbaren  Stativehen,  wie  sie  jetzt  überall  in  den  Amateur- 
geschäften angeboten  werden,  als  reinste  Spielerei. 

Die  früher  beliebten  Stativfeststeller  sind,  weil  sie  ihren  Zweck  nicht  ganz 
erfüllen  konnten,  auch  etwas  zeitraubend  und  umständlich  im  Gebrauch  waren, 
wohl  gänzlich  aus  dem  Handel  verschwunden. 

Stock-  und  Schirmstative  oder  Formen,  die  gar  als  Bergstock  ausgebildet 
waren,  sind  allerhöchstens  für  sehr  zahme  Spaziergänge  verwendbar  gewesen,  als 
Ersatz  für  den  handfesten  Stock  oder  gar  den  haseinen,  richtig  beschlagenen 
Bergstecken  natürlich  undenkbar. 

Das  Stativ  ist  ein  gar  nicht  so  ganz  gleichgültiges  Stück  der  Ausrüstung,  man 
soll  also  ja  nicht  das  erste  beste  Exemplar  kaufen.  Alle  Schrauben  sollen  Gegen- 
schrauben besitzen,  die  Spitzen  der  Füße  geschärft  sein,  damit  das  Stativ  auf  glatten 
Felsplatten  ebensowenig  wie  auf  dem  schlüpfrigen  Boden  des  Parketts  rutschen 
kann.  Ganz  allgemein  wird  auf  die  Solidität  der  Stativspitzen  viel  zu  wenig 
Sorgfalt  verwendet.  Minderwertige  Fabrikate  sind,  solange  sie  neu  sind,  gewöhn- 
lich noch  fest,  werden  aber  bald  wackelig.  Ein  gutes  Stativ  soll  sich,  vollkommen 
aufgestellt,  nicht  rühren,  wenn  man  am  Stativkopf  oder  dem  Dreieck  kräftige 
Drehbewegungen  versucht.  Endlich  soll  die  Auflagefläche  für  die  Kamera,  bei 
derjenigen  englischer  Bauart  die  Drehscheibe,  möglichst  groß  sein,  weil  nur 
dann  eine  sichere  und  feste  Verbindung  zwischen  beiden  Teilen  erzielt  wird.  Der 
Stativkopf  oder,  je  nach  der  Konstruktion,  das  Dreieck,  muß  zum  gleichen  Zweck 
an  der  Auflagefläche  mit  Leder  überzogen  werden;  bei  der  englischen  Kamera 
muß  die  Drehscheibe  ganz  tadellos  eingeschliffen  sein,  sonst  wackelt  die  Kamera 
auch  bei  festestem  Stativ. 


■*  * 

* 

I V ' 

Soviel  von  der  Stativkamera. 

Wir  müssen  uns  nun  noch  mit  zwei  Apparatformen  beschäftigen,  die  beinahe 
ausschließlich  nur  zum  Gebrauch  aus  der  Hand  bestimmt  sind,  der  Spiegelreflex- 
kamera nämlich  und  dem  eigentlichen,  iri  tausend  Konstruktionen  und  unge- 
zählten Millionen  von  Exemplaren  verbreiteten  Knipskasten. 

Es  ist  früher  schon  betont  worden,  welchen  Wert  es  hat,  das  Bild  auf  der  Matt- 
scheibe immer  genau  beurteilen  und  einstellen  zu  können.  Während  nun  das  auf 
dem  Kopf  stehende  Bild,  wie  es  die  Mattscheibe  des  Apparates  aus  den  einfachsten 
optischen  Gründen  zeigen  muß,  dem  Betrachter  zunächst  ganz  fremd  ist  und  ihm 
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daher  vollständig  neue  Gesichtspunkte  über  Aufbau  des  Motivs  usw.  eröffnet,  ihn 
nachdenklich  macht  und  von  übereiltem  Vorgehen  abhält,  übt  der  Anblick  eines 
aufrecht  stehenden,  durch  Reflexspiegel  aufgerichteten  Mattscheibenbildes  er- 
fahrungsgemäß genau  die  gegenteilige  Wirkung  aus.  Noch  alle,  die  mit  der 
Reflexkamera  auszogen,  werden  die  Beobachtung  gemacht  haben,  daß  das 
Spiegelbild  besticht  und  die  tatsächlichen  Ergebnisse  weit  hinter  den  Erwartungen 
Zurückbleiben.  Wenn  auch  die  Seitenvertauschung  von  rechts  und  links,  die  der 
Spiegel  bewirkt,  eine  ganz  unvermittelt  neue  Kritik  des  Motivs  erwarten  lassen 
müßte,  die  der  Arbeit  nur  zum  Vorteil  gereichen  könnte,  so  überwiegt  doch  prak- 
tisch, wie  die  Erfahrung  lehrt,  das  Interesse  für  den  darzustellenden  Gegenstand, 
den  man  im  Spiegel  lebendig  wie  in  der  Natur  vor  sich  sieht,  über  alle  anderen 
Rücksichten  so  stark,  daß  ebendiese  Rücksichten  aus  lauter  Begeisterung  regel- 
mäßig vernachlässigt  werden.  Nun  sollte  man  meinen,  daß  es  sehr  einfach  sein 
müsse,  aller  Schwierigkeiten  Herr  zu  werden,  wenn  man,  durch  Erfahrung  ge- 
witzigt, genau  so,  wie  beim  Einstellen  mit  der  Stativkamera,  auch  hier  auf  alle 
bildnotwendigen  Einzelheiten  genau  aufpassen  und  eine  Platte  nicht  eher  belichten 
würde,  bis  man  des  durchaus  guten  Ergebnisses  in  jeder  Hinsicht  sicher  wäre. 
Das  ist  sehr  leicht  gesagt,  aber  sehr  schwer  getan.  Das  Mattscheibenbild  läßt 
sich  nämlich  beim  Reflexapparat  nur  sehr  schwer,  meist  überhaupt  nicht  genügend, 
bis  in  die  Ecken  überblicken;  denn  der  Lichtschacht,  der  das  Einstelltuch  ersetzt, 
läßt  zwar  das  Mittelteil  der  Scheibe  deutlich  übersehen,  gestattet  aber  nie  in 
durchaus  ausreichendem  Maße  den  uneingeschränkten  Überblick  über  das  gesamte 
Bildfeld.  Zweitens  ist  das  Spiegelbild  infolge  der  Reflexion  etwas  lichtschwach, 
ganz  deutlich  zu  beurteilen  also  nur  bei  relativ  sehr  großer  Objektivöffnung. 
Nun  wissen  wir  aber,  daß  derartig  große  Öffnungen  bildtechnisch  zur  Aufnahme 
nicht  brauchbar  sind;  es  muß  also  abgeblendet  werden,  und  der  Erfolg  dieser  Ab- 
blendung ist  aus  den  eben  genannten  beiden  Gründen  nicht  mehr  sicher  zu  beur- 
teilen. Eine  günstige,  unseren  Absichten  entsprechende  Verteilung  der  Schärfe  ist 
hierbei  um  so  schwerer  erreichbar,  als  die  Mattscheibe  starr  in  genau  derselben 
horizontalen  Lage  zu  bleiben  hat  und  eine  Neigbarkeit  auch  nur  um  eine  der 
beiden  Achsen  aus  konstruktiven  Gründen  unmöglich  ist.  Endlich  ist  die  Spiegel- 
kamera in  der  Hauptsache  für  Augenblicksbelichtungen  aus  der  Hand  berechnet; 
denn  es  ist  ihre  Hauptaufgabe,  ein  in  Bewegung  befindliches  nahes  Bildmotiv, 
dessen  Abstand  von  der  Kamera  fortwährender  Änderung  unterworfen  ist,  lebendig 
zu  erfassen  und  auch  im  gleichen  Augenblick  schon  auf  die  Platte  zu  bringen, 
wobei  das  Spiegelbild  die  Korrektur  der  Einstellung  bis  eben  zum  Moment  der 
Aufnahme  gestattet.  Weil  aber  zum  Einstellen  eine  ziemlich  große  Helligkeit  des 
Bildes  nötig  bleibt,  die  gewöhnlich  nur  mit  großer  Objektivöffnung  erreichbar  ist, 
weil  ferner  genau  ebenso  die  Belichtung  aus  der  Hand  jedes  sehr  starke  Abblenden 


verbieten  würde,  das  gerade  bei  der  Reflexkamera  wegen  der  aus  Konstruktions- 
gründen nötigen  relativ  langen  Brennweite  ganz  besonders  erforderlich  wäre,  so 
ist  leicht  einzusehen,  daß,  außer  im  Falle  ungewöhnlich  günstiger  Lichtverhält- 
nisse, auf  die  bildmäßig  notwendige  Tiefenschärfe  bei  Reflexapparaten  meist  ver- 
zichtet werden  muß.  Natürlich  liegen  die  Verhältnisse  noch  immer  am  günstig- 
sten, wenn  die  Brennweite  möglichst  kurz,  das  Bildformat  also  klein  gewählt  wird. 
Eine  Spiegelkamera  über  9X9  oder  9x12  cm  ist  also,  übrigens  auch  schon  des 
großen  Gewichtes  wegen,  nie  zu  empfehlen,  zumal  das  Objektiv  auch  für  diese 
Bildgrößen  schon  eine  Brennweite  von  mindestens  etwa  15  cm  besitzen  muß. 
Der  Spiegelmechanismus  erfordert  nämlich  den  großen  freien  Spielraum  zwischen 
Objektiv  und  Platte  und  damit  die  verhältnismäßig  lange  Brennweite. 

Der  Bau  der  Reflexkamera  ist  eine  durchaus  nicht  einfache  Sache,  so  einfach 
grundsätzlich  auch  die  Anordnung  erscheinen  mag.  Weil  die  große  Mehrzahl  der 
Spiegelapparate  noch  immer  falsch  und  unzweckmäßig  gebaut  wird,  will  ich  auf 
die  Konstruktion  kurz  eingehen. 

An  der  Stirnwand  des  würfelförmigen  Kameragehäuses  befindet  sich,  nach 
oben  und  unten  eventuell  verschiebbar,  das  Objektiv,  am  einfachsten  in  Schnecken- 
gangfassung montiert,  durch  die  jede  beliebige  Einstellung  auf  nah  oder  fern  be- 
wirkt wird ; oder  aber  die  Stirnwand  ist  zum  gleichen  Zweck,  und  dies  ist  die  nach 
meinem  Dafürhalten  handlichere  Form,  durch  Schraubentrieb  beweglich  gestaltet, 
und  zwar  hat  sich,  wenn  die  Auslösung  des  Verschlusses,  wie  üblich,  mit  der 
rechten  Hand  erfolgt,  die  Einstellschraube  an  der  linken  Kameraseite  (für  den 
Gebrauch  der  linken  Hand)  zu  befinden,  damit  bis  unmittelbar  zum  Augenblick 
der  Belichtung  noch  an  der  Einstellung  geändert  werden  kann.  Es  ist,  falls  die 
Stirnwand  beweglich  angeordnet  wurde,  peinlich  dafür  Sorge  zu  tragen,  daß  der 
Trieb  keinen  toten  Gang  aufweist  und  die  Stirnwand  stets  genau  parallel  steht 
zur  Aufnahmeplatte,  die  sich  in  senkrechter  Lage  dem  Objektiv  gegenüber  be- 
findet, getrennt  von  ihm  durch  den  in  einem  Winkel  von  45  0 zwischengelagerten 
Spiegel  und  den  ebenfalls  dazwischen  liegenden  Schlitzverschluß.  Über  dem  Spiegel 
befindet  sich  in  genau  wagerechter  Lage  und  in  absolut  genau  gleicher  Entfernung 
wie  die  lichtempfindliche  Platte  von  der  spiegelnden  Fläche  die  zur  Einstellung 
dienende  Mattscheibe.  Um  die  Belichtung  herbeizuführen,  wird  der  Spiegel  gegen 
die  Mattscheibe  emporgeschnellt  und  damit  beinahe  gleichzeitig  der  Verschluß 
vor  der  Platte  zur  Auslösung  gebracht. 

Bei  den  meisten  im  Handel  verbreiteten  Konstruktionen  befindet  sich  nun  der  Spie- 
gel in  der  Schrägstellung  unter  450,  wie  er  also  der  Einstellung  dient,  in  der  Ruhelage. 

Diese  Anordnung  ist  verkehrt;  denn  es  gehört  ein  länger  andauernder  Finger- 
druck auf  einen  mit  der  Spiegelachse  verbundenen  Hebel  dazu,  um  den  Spiegel 
der  Mattscheibe  zu  nähern  und  damit  den  Verschluß  auszulösen.  Zwischen  Ein- 
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Stellung  und  Belichtung  kommt  also  eine  Pause  zu  liegen,  die  um  so  länger  an- 
dauern wird,  je  vorsichtiger  man  arbeitet.  Drückt  man  nämlich  den  Spiegel 
schnell  hinauf,  so  wackelt  die  Kamera,  und  man  verreißt  das  Bild.  Der  Haupt- 
zweck des  Reflexapparates  ist  aber  doch  eben  der,  ein  sehr  nahe  befindliches, 
bewegtes  Motiv  ohne  allergeringsten  Zeitverlust  nahezu  im  gleichen  Moment 
mit  der  für  den  Augenblick  richtigen  Einstellung  auf  die  Platte  zu  bekommen, 
und  dieser  Zweck  wird  mit  der  vorbeschriebenen  Anordnung  natürlich  nie  erreicht. 

Unvergleichlich  zweckmäßiger  ist  die  folgende  Bauart.  Die  Ruhelage  des 
Spiegels  hat  die  horizontale  zu  sein,  in  der  er  durch  Federkraft  an  die  Mattscheibe 
angedrückt  wird.  Während  der  Einstellung  wird  er,  also  in  der  Lage  unter  45  °, 
durch  eine  Nase  festgehalten,  die  ihn  auf  leichtesten  Druck  hin  freigibt.  Er 
schnellt  dann  gegen  die  Mattscheibe  hin  und  wird  durch  ein  den  Stoß  parierendes 
elastisches  Polster  aufgefangen ; bevor  er  die  Mattscheibe  erreicht,  löst  er  (er,  nicht 
ein  anderer  Mechanismus)  den  Verschluß  automatisch  aus,  und  die  Belichtung 
ist  damit  vollzogen.  Zwischen  Einstellung  und  Belichtung  liegt  dann  nur  das 
Bruchteil  einer  Sekunde.  Bedingung  ist  aber  dabei,  daß  der  Spiegel  vollständig  er- 
schütterungsfrei funktioniert.  Nach  meiner  Erfahrung  scheint  dies  konstruktiv  aber 
tatsächlich  leichter  erreichbar  zu  sein  als  das  ebenso  vollständig  erschütterungs- 
freie Arbeiten  eines  Schlitzverschlusses.  Gar  manche  der  direkt  vor  der  Platte 
laufenden  Rolltuchverschlüsse  sind  nämlich  eine  nie  versagende  Quelle  unaus- 
gesetzten Ärgers  gewesen  und  sind  es  wohl  heute  noch. 

Nun  kommt  für  die  Spiegelkamera,  weil  deren  Objektiv  doch  unter  allen  Um- 
ständen andauernd  frei  und  offen  bleiben  muß,  eine  andere  Verschlußart  als  der 
zwischen  Objektiv  und  Platte  laufende  Spalt  aber  überhaupt  nicht  in  Betracht, 
und  es  ist  demnach  gewiß  nicht  leicht  und  einfach,  eine  tadellos  solide  und  voll- 
ständig erschütterungsfrei  arbeitende  Spiegelkamera  zu  bauen.  Der  verhältnis- 
mäßig sehr  hohe  Preis,  der  für  die  ganz  wenigen  auf  dem  Markt  erhältlichen 
guten  Konstruktionen  gezahlt  wird,  erscheint  daher  nicht  ganz  unberechtigt. 
Übrigens  wurden  ähnliche  Preise  auch  für  die  minderwertigen,  manchmal  direkt 
unbrauchbaren  Bauarten  gefordert.  Beim  Ankauf  ist  daher  zu  großer  Vorsicht 
zu  raten;  auf  die  häufigsten  Konstruktionsfehler  ist  hingewiesen  worden.  Die 
Verschlußmechanismen  an  manchen  Fabrikaten  erfordern  derartige  Aufmerksam- 
keit und  Vorsicht  beim  Auslösen,  daß  sie  im  Ernstfall,  namentlich  in  nervösen 
Händen,  versagen  oder  die  Kamera  erschüttern  können.  In  neuerer  Zeit  wurden 
zwar  auch  hier  große  konstruktive  Fortschritte  gemacht;  es  sei  aber  nochmals 
betont,  daß  die  Reflexkamera  selten  im  Gebrauch  voll  das  leistet,  was  man  nach 
dem  bestechenden  Spiegelbilde  erwarten  möchte.  Namentlich  Maler  und  alle 
anderen  leicht  begeisterungsfähigen  Kunstmenschen  seien  darauf  aufmerksam 
gemacht,  daß  man  über  den  Charakter  und  das  Stadium  der  Studie  mit  der  Spiegel- 
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kamera  nicht  leicht  hinauskommt.  Weitsichtige  tun  sich  mit  Reflexapparaten  ganz 
besonders  schwer,  weil  der  Lichtschacht  meist  für  sie  zu  kurz  und  der  Gebrauch 
von  Augengläsern  zum  Einstellen  hier  besonders  lästig  und  unangenehm  ist. 

So  unterhaltlich  und  lehrreich  es  auch  sonst  sein  mag,  durch  den  Reflexkasten 
die  Welt  anzuschauen,  wenn  man  ihn  gewissermaßen  als  großen  Bildsucher  benützt, 
so  schwierig  ist  es,  wie  gesagt,  technisch  vollendete  und  durchaus  vergrößerungs- 
fähige Bilder  damit  zu  schaffen.  Ich  verwende  ihn  nur  immer  für  ein  Gebiet  mit 
Vorteil:  für  das  Kinderporträt.  Durch  Wahl  des  Hintergrunds  schließe  ich  dabei 
alle  Schwierigkeiten  bez.  ungenügender  Tiefenschärfe  von  vornhinein  aus,  kann 
deshalb  mit  verhältnismäßig  recht  großer  Objektivöffnung  trotz  kurzer  Belichtung 
gut  durchgearbeitete  Platten  erhalten  und  nutze  eben  den  sehr  großen  Vorteil  der 
Spiegelkamera  aus,  dem  beweglichen  Modell  mit  der  Einstellung  bis  zum  Moment 
der  Aufnahme  nachgehen  zu  können. 

Der  Versuch,  mit  der  Reflexkamera  vom  Stativ  aus  unauffällige  Porträt- 
arbeiten im  Atelier  herzustellen,  ist  wiederholt  unternommen  worden.  Ließe  sich 
der  Spiegelkamera  die  allseitige  Verstellbarkeit  wie  einer  eigentlichen  Stativkamera 
geben,  und  wäre  für  derartige  Porträtzwecke  zur  Vermeidung  der  ,, Froschper- 
spektive“ nicht  eine  Treppe  zum  Einstellen  nötig,  dann  möchte  allerdings  die 
Porträtspiegelkamera  manches  für  sich  haben.  Mir  schwebt  auch  eine  Anordnung 
mit  zwei  nebeneinander  auf  einem  Schlitten  montierten  und  gegeneinander  aus- 
tauschbaren Kammern  für  die  Verwendung  von  Monokel  und  dem  entsprechenden 
Korrektionsmonokel  vor,  die  eine  Spiegelbeobachtung  des  Modells  während  der 
vollständig  unauffälligen  Belichtung  gestatten  würde. 

■»  -* 

* 

Schließlich  noch  einiges  über  die  eigentliche  Handkamera.  Ich  glaube,  mich  da 
trotz  des  umfangreichen  Stoffes  ziemlich  kurz  fassen  zu  dürfen:  einmal,  weil  der 
Knipskasten  für  uns  keine  so  gar  große  Bedeutung  besitzt,  und  dann  aus  dem 
Grunde,  weil  das  wirklich  raffinierte  Knipsen  eine  Virtuosität  in  der  Handhabung 
der  Apparatur  zur  unweigerlichen  Voraussetzung  hat,  die  nur  dann  im  gewünschten 
Grad  zu  erwerben  sein  wird,  wenn  jeder  sich  der  ihm  persönlich  besonders  sym- 
pathischen Apparatform  bedient.  Auf  welche  Konstruktion  gerade  seine  Wahl 
fällt,  scheint  dabei  sehr  viel  nebensächlicher  als  die  Forderung,  daß  er  durch 
andauernd  fortgesetzte  Übung  zu  einer  Gewandtheit  gelange,  die  ihn  alle  nötigen 
Handgriffe  am  Mechanismus  automatisch  vornehmen  läßt,  ohne  daß  er  selbst  noch 
viel  an  den  Kasten  zu  denken  gezwungen  wäre. 

In  früherer  Zeit  war  die  Bauart  der  Hand-  oder,  wie  sie  damals  noch  mit  Recht 
genannt  wurde,  der  Geheimkamera  oft  ganz  darauf  berechnet,  das  Moment 
der  Überraschung  auszunützen. 
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Von  einem  wirklich  überall  unbemerkten  Arbeiten,  von  dem  man  sich  be- 
sonders lebendige  und  lebenswarme  Schilderungen  versprechen  möchte,  kann 
heute  indes  leider  wohl  überhaupt  kaum  mehr  die  Rede  sein.  Wenigstens  sind 
die  an  den  jetzt  allgemein  üblichen  Apparaten  nötigen  Handgriffe  schon  von 
weitem  her  auf  der  ganzen  Welt  jedem  Kind  bekannt,  man  müßte  denn  auf 
die  im  Hut  oder  unter  der  Weste  geheimnisvoll  versteckte  Kamera  zurückgreifen 
wollen  oder  die  Maschine  unter  der  harmlos  erscheinenden  Hülle  eines  Buches 
oder  Pakets  verstecken.  Auch  die  Operngucker  sind  schon  nicht  mehr  unauf- 
fällig genug,  und  jede  in  den  Handel  etwa  noch  kommende  Neuheit  verliert 
natürlich  den  Charakter  des  Detektivapparates  wahrscheinlich  sehr  bald  dadurch, 
daß  der  Witz  bekannt  wird.  Übrigens  darf  man  ja  nicht  erwarten,  durch 
Momentaufnahmen  immer  besonders  natürlich  erscheinende , ungekünstelte 
Stellungen  z.  B.  in  der  Staffage  einfangen  zu  können;  ganz  im  Gegenteil  tragen 
die  Bewegungserscheinungen  sehr  häufig  den  Charakter  der  Unwahrscheinlich- 
keit an  sich. 

Die  Absicht  der  meisten  Menschen,  die  heute  mit  dem  Knipskasten  ausziehen, 
geht  aber  auch  gar  nicht  mehr  dahin,  unbemerkte  Momentbilder  zu  erhaschen; 
sondern  man  bedient  sich  des  leichten,  auf  kleinstes  Volumen  zusammenfaltbaren 
Handapparates  lediglich  aus  Bequemlichkeitsgründen.  Die  ursprüngliche  Be- 
stimmung als  Geheimkamera  will  der  moderne  Handapparat  daher  in  der  über- 
wiegenden Mehrzahl  der  Bauarten  überhaupt  nicht  mehr  erfüllen;  er  ist  in  den 
allermeisten  Fällen  heute  weder  eigentlicher  Knipskasten  noch  allseitig  vollgültig 
verwendbare  Balgkamera,  sondern  ein  Kompromiß  zwischen  beiden,  so  etwas  wie 
eine  aus  der  Hand  zu  benützende  Stativkamera,  doch  ohne  wirkliche  Vollendung 
nach  beiden  Seiten  hin,  eine  Konstruktion  also,  die  uns  jedenfalls  nicht  be- 
sonders interessiert. 

Der  eigentliche  Knipskasten,  der  Leistungen  zu  erfüllen  hat,  die  der  Stativ- 
kamera unmöglich  sind,  dessen  Existenz  also  nicht  nur  aus  Bequemlichkeitsrück- 
sichten berechtigt  ist,  darf  nicht  viele  Schrauben,  nicht  viele  Verstellbarkeiten 
und  Komplikationen  aufweisen,  sondern  muß  so  einfach  wie  nur  irgend  möglich 
gebaut  sein,  wenn  man  nicht  jedesmal  zu  spät  mit  der  Aufnahmebereitschaft 
daran  sein  soll. 

Jede  Verschiebbarkeit  des  Objektivbrettes  halte  ich  für  ziemlich  verfehlt  und 
zwar  deshalb,  weil  bei  den  allermeisten  Konstruktionen  der  Sucher  die  Bewegung 
nicht  mitmacht  und  daher  den  zur  Wirkung  kommenden  Bildausschnitt  nun 
nicht  mehr  richtig  anzeigt,  und  auch  besonders  aus  dem  Grunde,  weil,  wenigstens 
bei  der  gerade  meistbenützten  Verschiebung  nach  oben  hin,  vom  Objektiv  bezüg- 
lich der  Schärfentiefe  eine  Leistung  gefordert  wird,  die  es  nur  bei  besonders 
starker  Abblendung  regelmäßig  erfüllen  kann  (die  Verschiebung  nach  unten  wirkt 
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allerdings  für  nahen  Vordergrund,  beispielsweise  Wasser,  recht  günstig).  Schließ- 
lich raubt  jede  nicht  unbedingt  nötige  Verstellbarkeit  etwas  von  der  zum  Knipsen 
nun  einmal  unbedingt  im  höchsten  Maße  erforderlichen  inneren  Ruhe. 

Auch  das  Vorhandensein  von  Trieb  und  Auszug  ist  nicht  unbedingt  notwendig; 
denn  man  weiß  gewöhnlich  vorher,  wie  weit  ungefähr  das  Hauptmotiv  im  ge- 
wünschten Moment  der  Belichtung  entfernt  sein  wird,  und  hat  also  Zeit,  die 
Einstellung  an  der  Archimedesfassung  des  Objektivs  danach  vorher  zu  bemessen, 
wenn  auch  zugegeben  werden  muß,  daß  Überraschungen  oft  Vorkommen  können. 

Viel  wichtiger  als  die  exakte  Einstellung  auf  die  Entfernung  des  Hauptobjektes 
ist  übrigens  die  genaue  Kenntnis  der  Leistungen  des  Objektivs,  und  man  wird  vor 
unangenehmen  Überraschungen  beim  nachträglichen  Entwickeln  der  Platten  sehr 
viel  mehr  gesichert  sein,  wenn  man  durch  vernünftige  Wahl  der  Brennweite 
und  zweckmäßige  Abblendung  des  Objektivs  eine  günstige  Verteilung  der  Schärfe 
von  vornhinein  zu  erzielen  gelernt  hat,  als  wenn  man  im  Augenblick  der  Auf- 
nahme noch  versucht,  dem  Objekt  mit  der  Einstellung  nachzufahren. 

Das  über  die  Wahl  der  Objektivbrennweite  früher  im  allgemeinen  Gesagte 
gewinnt  für  die  Handkamera  ganz  besonders  hohe  Bedeutung  aus  dem  Grunde, 
weil  für  die  notwendig  werdende  sehr  kurze  Belichtung  die  günstigsten  optischen 
Verhältnisse  gesucht  und  ausgenützt  werden  müssen.  Wir  werden  daher  nach 
dem  früher  Gesagten  auf  die  möglichst  kurze  Brennweite  greifen. 

In  den  vorangegangenen  Erörterungen  haben  wir  ein  Größtmaß  von  ungefähr 
12  cm  festgestellt,  das  sich  weniger  rechnungsmäßig,  als  vielmehr  aus  praktischen 
Erfahrungen  ergeben  hat. 

Ich  kenne  die  Abneigung  aller  Kunstmenschen  gegen  mathematische  Formeln 
und  Tabellen.  Um  nun  über  die  für  den  Uneingeweihten  vollständig  überraschen- 
den Verhältnisse  der  Tiefenschärfe  bei  Objektiven  verschiedener  Brennweite  aber 
doch  den  unbedingt  nötigen  Überblick  klar  zu  geben,  will  ich,  ohne  jede  Ent- 
wicklung von  Formeln,  nur  ein  Vergleichsbeispiel  anführen,  das  beweisen  wird, 
wie  enorm  wichtig  es  ist,  sich  über  die  Bedeutung  der  Wahl  der  Brennweite  für 
eine  Handkamera  klar  zu  werden. 

Nehmen  wir  die  beiden  Brennweiten  von  7 und  12  cm  zum  Vergleich  an,  zwei 
Größen,  die  bei  Handapparaten  vielfach  angewendet  werden,  wenn  auch  gelegent- 
lich wesentlich  größere  Brennweiten  in  Verwendung  stehen,  deren  Unzweck- 
mäßigkeit aber,  zumindest  für  universelle  Verwendung,  aus  dem  Folgenden 
genugsam  hervorgehen  wird. 

Das  erstgenannte  Objektiv  von  F = 7 cm  (F  = [lat.]  focus  = Brennweite)  gibt, 
auf  etwa  F/10  abgeblendet,  also  mit  einer  wirksamen  Öffnung  von  7 mm  Durch- 
messer, bei  einer  Einstellung  auf  4 m alle  Gegenstände  von  ungefähr  schon  2 m 
ab  bis  oo  (unendlich)  scharf  wieder.  Zur  gleichen  Leistung  ist  beim  Objektiv  von 
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12  cm  Brennweite  eine  Abblendung  auf  mehr  als  F/36  nötig.  Weil  nun,  wie  leicht 
einzusehen,  eine  Blendung  vom  halben  Durchmesser  der  Öffnung  nicht  etwa  die 
Hälfte  des  Lichtes,  sondern  nur  ein  Viertel  davon  durchläßt  — denn  Kreisflächen 
verhalten  sich  zueinander  wie  die  Quadrate  ihrer  Durchmesser  — , so  bedingt 
also  die  Abblendung  auf  F/36  der  von  F/10  gegenüber  (3Ö2:  io2)  die  I3fache  Be- 
lichtungszeit! Zum  gleichen  Erfolg  muß  ich  also  mit  der  noch  lange  nicht  doppelt 
so  großen  Brennweite  dreizehnmal  so  lang  belichten!  Wollte  ich  auch  für  die 
Brennweite  von  12  cm  die  verhältnismäßig  große  Öffnung  von  F/10  benützen,  um 
auf  die  gleich  kurze  Belichtungszeit  zu  kommen  wie  mit  dem  Objektiv  von 
7 cm  Brennweite,  so  reichte  die  Tiefenschärfe  nach  vorn  nicht,  wie  bei  diesem 
auf  2 m heran,  sondern  auf  kaum  7 m,  das  heißt  praktisch  gesprochen : der  ganze 
Vordergrund  wäre  ,, Wolle“. 

Man  sieht  also,  wie  sehr  viel  schwieriger  es  sein  wird,  mit  einem  Objektiv  nur 
etwas  längerer  Brennweite  an  der  Handkamera  zu  arbeiten,  wieviel  genauer 
man  in  jedem  Fall  die  Einstellung  vornehmen  muß,  um  den  günstigsten  Ausgleich 
bezüglich  der  Schärfenverteilung  zu  finden  und  wie  häufig  man  infolge  der  not- 
wendig werdenden  starken  Abblendung  dem  Objektiv  kürzerer  Brennweite  gegen- 
über in  schwerem  Nachteil  ist. 

Gegen  die  Verwendung  abnorm  kurzer  Brennweiten  spricht  nun  aber  anderer- 
seits ein  schon  früher  genannter  technischer  Grund,  nämlich  die  nicht  volle 
Zuverlässigkeit  des  Aufnahmematerials,  dessen  geringste  Fehler  bei  einem  Miniatur- 
format natürlich  schwerstwiegende  Folgen  haben  müssen ; es  sprechen  aber  auch 
künstlerische  Rücksichten,  wenigstens  in  gewissem  Sinne,  dagegen,  die  später  noch 
besonders  ausführlich  zu  erörtern  sein  werden.  Nur  ganz  kurz  und  einstweilen 
ohne  Motivierung  sei  hier  gesagt,  daß  es  bildmäßig  im  allgemeinen  nicht  möglich 
ist,  den  vom  Objektiv  scharf  gezeichneten  Bildwinkel  voll  und  ganz  auszunützen; 
man  wird  also  oft,  eben  aus  Gründen  der  Bildmäßigkeit,  nur  das  Mittelfeld  der 
belichteten  Platte  zur  Vergrößerung  benützen  dürfen,  und  dieses  Format  ist  dann 
bei  einer  sehr  kurzen  Brennweite  natürlich  zu  klein,  um  überhaupt  noch  verwendet 
werden  zu  können. 

Notgedrungen  muß  man  also  einen  Mittelweg  zwischen  den  künstlerischen  und 
den  auch  wieder  untereinander  verschiedenen  technischen  Forderungen  suchen; 
und  nachdem  der  Frage  auf  rein  mathemathischem  Weg  nicht  beizukommen  ist, 
muß  man  sich  auf  die  Erfahrung  verlassen.  Und  die  erleichtert  nun  die  Beant- 
wortung der  Fragen  über  Wahl  der  Brennweite  und  des  Bildformats,  zumindest 
aber  über  die  zwischen  beiden  für  die  Handkamera  bestehenden  Beziehungen 
außerordentlich. 

Mit  dem  Knipskasten  kann  man  den  Bildausschnitt  nie  sorgfältig  wählen ; auch 
bei  gutem  Sucher  kommt  regelmäßig  ein  etwas  anderer  Ausschnitt  auf  die  Platte, 
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als  man  beabsichtigt  hatte.  Denn  zum  genauen  Ausschneiden  ist  gar  keine  Zeit 
vorhanden;  wir  haben  das  sehr  viel  Wichtigere  zu  tun,  auf  den  Bildgegenstand 
zu  achten  und  ihn  einzukasteln,  wenn  er  genau  so  in  der  Erscheinung  ist,  wie 
wir  wollen  und  wünschen;  gerade,  daß  wir  noch  ungefähr  die  Zeit  dabei  finden, 
mit  der  Objektivachse  auf  den  Gegenstand  hinzuhalten,  um  ja  nicht  aus  dem  Bild 
herauszukommen.  Das  Bild  also  eng  und  schon  in  der  Begrenzung  richtig  mit 
dem  Knipskasten  ausschneiden  zu  wollen,  hieße  die  Schwierigkeiten  nur  ganz 
zwecklos  vermehren.  Verzichten  wir  also  bei  der  Handaufnahme  zunächst  voll- 
ständig auf  den  richtigen  Bildausschnitt!  Nehmen  wir  eine  verhältnismäßig  große 
Aufnahmeplatte,  deren  Langseite  ungefähr  gleich  der  Brennweite  gewählt  wird, 
und  wir  werden  nie  erleben,  daß  das  Bild  aus  dem  Raum  gerutscht  ist,  sondern 
können  aus  der  reichlich  groß  bemessenen  Platte  nachträglich  ganz  genau  das 
Gewünschte  herausschneiden.  Das  sind  Lehren  der  Praxis. 

Die  absolut  günstigste  Brennweite  und  Öffnung  festzustellen  ist  ein  Ding 
der  Unmöglichkeit,  weil  in  jedem  Fall  der  Anwendung  die  Verhältnisse  anders 
liegen,  die  Arbeitsgebiete  und  auch  die  persönlichen  Bedürfnisse  sehr  ver- 
schiedene sind.  Festzustellen  sind  nur  ungefähr  die  Grenzen  nach  beiden  Seiten 
hin,  und  die  liegen  etwa  bei  den  Formaten  6x6  cm  mit  einer  Brennweite  von 
ca.  7 cm  und  aufwärts  bei  9X12  mit  ungefähr  12  cm  Brennweite.  Weit  über 
die  letztgenannte  Größe  hinaufzugehen,  kann  für  die  Handkamera  auf  keinen 
Fall  empfohlen  werden. 

Die  billigen  Sorten  von  Knipskästen  werden  regelmäßig  mit  Objektivtypen 
von  ziemlich  langer  Brennweite  geliefert,  jedoch  keineswegs  etwa  aus  künst- 
lerischen Rücksichten.  Objektive  niederen  Preises  und  also  einfacher  Bauart  er- 
geben bei  mittleren  Blendenöffnungen  nämlich  stets  nur  einen  ziemlich  kleinen 
nutzbaren  Bildwinkel;  und  eine  sehr  beträchtliche  Abblendung,  durch  die  der 
nutzbare  Bildwinkel  vergrößert  würde,  wäre  in  unserem  Fall  natürlich  nicht  mög- 
lich, weil  man  ein  so  lichtschwaches  Bild  nicht  mehr  aus  der  Hand  ausexponieren 
könnte.  Es  ist  nun  sehr  leicht  einzusehen,  daß  der  Bildwinkel,  den  wir  gefordert 
haben,  ein  außerordentlich  großer  sein  muß,  wenn  mit  dem  Objektiv  eine  Platte 
bis  in  die  Ecken  scharf  gedeckt  werden  soll,  deren  Langseite  beinahe  oder  sogar 
geradeso  groß  ist  wie  die  Brennweite  des  Objektivs.  Derartig  hohen  Anforderungen 
entsprechen  nur  die  sehr  komplizierten  und  deshalb  teueren  anastigmatischen 
Konstruktionen  schon  bei  verhältnismäßig  großer  Öffnung. 

Wenn  es  nun  auch  vielleicht  für  die  allermeisten  der  im  Gebrauch  befindlichen 
Handapparate  jammerschade  ist,  ein  mit  größtem  Scharfsinn  berechnetes  und 
sorgfältigst  geschliffenes  Präzisionsinstrument  daran  anzubringen,  dessen  Her- 
stellung die  Tätigkeit  so  vieler  Menschen  absorbiert,  so  kommt  für  wirklich  ernste 
Arbeit  mit  der  Handkamera  doch  eben  gerade  das  Doppelobjektiv  in  seiner 
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vollendetsten  Form,  dem  Anastigmaten,  so  gut  wie  allein  in  Betracht,  nicht  etwa 
der  größeren  absoluten  Schärfe  der  Bildmitte  wegen,  die  Anfänger  immer  für  den 
Vorzug  des  teueren  Objektivs  halten,  sondern  weil  die  Schärfe  beim  Anastigmaten 
über  einen  viel  größeren  Bildfeldwinkel  reicht. 

Ein  besonderer  Konstruktionstypus  soll  hier  nicht  allgemein  empfohlen  werden, 
doch  kann  es  sich  natürlich  nur  um  ein  Instrument  deutschen  Ursprungs  handeln ; 
denn  die  deutsche  optische  Wissenschaft  hat  Hand  in  Hand  mit  der  Industrie 
die  grundsätzlich  neuen  Bauarten  geschaffen  und  die  für  die  besonderen  Zwecke 
wünschenswerten  Glassorten  allein  hergestellt. 

Wichtiger  wohl  als  die  Wahl  eines  bestimmten  Fabrikates,  von  dessen  Leistungs- 
fähigkeit man  sich,  falls  es  nicht  frisch  aus  einer  renommierten  Fabrik  geliefert 
wurde,  natürlich  vor  dem  Ankauf  sehr  genau  überzeugen  wird,  mag  die  Berück- 
sichtigung folgender  Erwägungen  sein. 

Objektive  mit  einer  Lichtstärke  von  über  etwa  F/7  haben  wegen  zu  geringer 
Tiefe  der  Schärfe  keinen  Sinn,  zumal  das  optische  Bild  hier  nie,  wie  etwa  bei  der 
Spiegelkamera,  mit  dem  Auge  beurteilt  wird.  Zur  Erzielung  der  nötigen  Tiefen- 
schärfe wird  man,  weil  das  Erfordernis  hier  überall  das  durchaus  scharfe  Bild 
bleibt,  so  gut  wie  regelmäßig  auch  diese  Öffnung  noch  zu  verringern  haben  und 
häufig  wohl  bis  auf  F/12  herab  oder  sogar  noch  weiter  abblenden  müssen.  Dies 
ist  in  den  meisten  Fällen  noch  ganz  gut  möglich,  wenn  man  die  Belichtung  nicht 
zu  kurz  wählt  und  vor  allem  nie  auf  die  Hauptregel  alles  Knipsens  vergißt:  nur 
bei  ausgezeichnetem  Licht,  womöglich  leichtbewölktem  Himmel  und  hohem 
Sonnenstand,  zu  arbeiten,  eine  Regel,  die  auch  der  Geübteste  nicht  immer  un- 
gestraft verletzen  darf.  Ganz  selbstverständlich  verbietet  eine  stärkere  Abblendung 
aber  die  allein  durch  Filter  erreichbare  farbentonrichtige  Wiedergabe  des  Gegen- 
stands so  gut  wie  in  allen  Fällen,  namentlich  dann,  wenn  es  sich  um  ziemlich 
nahe  befindliche  Mehrfigurenbildei  handelt,  die  ja  das  eigentliche  Gebiet  künst- 
lerischer Handkameraarbeit  darstellen,  jenes  eben,  auf  dem  der  Handapparat 
unersetzlich  sein  kann.  Nur  an  der  See  oder  auf  großen  übersonnten  Schnee-  oder 
Wasserflächen  ist  unter  Benützung  hochfarbenempfindlicher  Platten  auch  dann 
das  erfolgreiche  Arbeiten  mit  Filtern  nicht  ausgeschlossen,  das  bei  Ausnützung  der 
vollen  Öffnung  natürlich  eher  und  häufiger  angängig  wäre — würde  eben  nur  nicht 
die  Benützung  der  großen  Öffnung  in  so  sehr,  sehr  vielen  Fällen  praktisch  ausge- 
schlossen sein.  Die  Verwendung  von  Filtern  an  der  Handkamera  bleibt  übrigens 
unter  allen  Umständen  eine  gewagte  Sache,  nicht  allein  der  Gefahr  der  Unter- 
exposition wegen,  sondern  auch  deshalb,  weil  das  Filter  die  Brennweite  der  Linse 
und  damit  die  Einstellung  häufig  sehr  stark  beeinflußt.  Eine  voll  durchbelichtete 
nichtorthochromatische  Aufnahme  ist  zudem  gewöhnlich  mehr  wert  und  zum 
Vergrößern  viel  besser  geeignet  als  eine  mit  Filter  hergestellte  knapp  oder  gar 
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unterbelichtete.  Handkamera  und  farbentonrichtige  Umsetzung  — das  sind  zwei 
Dinge,  die  eben  einstweilen  noch  nicht  recht  Zusammengehen. 

Für  ernste  Arbeit  ist,  schon  der  vollkommen  ebenen  Oberfläche,  mehr  aber 
noch  der  größeren  Gesamtempfindlichkeit  wegen,  auf  die  ja  hier  besonders  viel 
ankommt,  die  Platte  dem  Film  fraglos  vorzuziehen,  wenn  auch  durchaus  nicht 
gesagt  sein  soll,  daß  sich  unter  günstigen  Verhältnissen  nicht  auch  mit  der  Film- 
kamera Ergebnisse  erzielen  ließen,  die,  hier  natürlich  erst  recht  abgesehen  von 
der  tonrichtigen  Umsetzung  der  Farbenwerte,  vollständig  befriedigen  können. 

Leider  lassen  sich  einstweilen  auf  Zelluloid  hochfarbenempfindliche  Schichten 
noch  nicht  ganz  einwandfrei  hersteilen,  weil  die  Verdampfung  des  Kampfers 
die  Emulsion  sehr  leicht  ungünstig  beeinflußt;  und  mit  schnell  schieierndem  Film- 
material ist  natürlich  niemandem  gedient.  Es  ist  im  übrigen  anzuerkennen,  daß 
Filmpacks  sowohl  wie  Rollfilms  jetzt  bei  uns  in  ausgezeichneter  Beschaffenheit 
hergestellt  werden  und  in  bezug  auf  schnelle  Gebrauchsbereitschaft,  geringes 
Raumerfordernis  und  minimales  Gewicht  den  allerhöchsten  Anforderungen  voll 
entsprechen.  Ob  sich  die  neuen  Ersatzmittel  für  Zelluloid  mit  farbenempfindlicher 
Emulsion  besser  vertragen  oder  die  Schwierigkeiten  durch  Gelatinezwischenguß 
zu  umgehen  sind,  muß  erst  die  Erfahrung  lehren. 

Eine  wichtige  Frage  betrifft  noch  den  Verschluß. 

An  der  Handkamera  stehen  vor  allem  zwei  voneinander  vollständig  ver- 
schiedene Formen  in  Anwendung:  der  schon  gelegentlich  der  Besprechungen 
über  Reflexapparate  genannte  Schlitzverschluß  vor  der  Platte,  der  für  Spiegel- 
apparate eben  unersetzlich  bleibt,  und  der  zwischen  den  Linsen  arbeitende  kleine, 
in  neuerer  Zeit  besonders  beliebte  Zentralverschluß,  von  dem  ebenfalls  eine  ganze 
Reihe  von  Modellen  existiert. 

Der  einst  so  allgemein  bevorzugte,  meines  Erachtens  aber  manchmal  etwas 
überschätzte  Schlitzverschluß  hat  seine  Aufgabe,  auf  anderen  Gebieten  allerdings, 
vollständig  erfüllt  und  wird  weiter  für  wissenschaftliche  und  sportliche  Zwecke  dort 
mit  allerbestem  Erfolg  verwendet  werden,  wo  es  auf  die  denkbar  allerkürzesten 
Belichtungen,  namentlich  auch  vom  Stativ  aus,  ankommt  und  die  durch  jeden 
engen  Spalt  auftretende  Verzerrung  schnellbewegter  Objekte  keine  Rolle  spielt. 

Für  Belichtungen  aus  der  Hand,  namentlich  solche  von  nicht  gar  zu  kurzer 
Dauer,  scheint  er  mir  durch  den  ruhiger  arbeitenden,  zwischen  den  Linsen  be- 
findlichen Irisverschluß  praktisch  übertroffen. 

Man  hat  allerdings  auch,  und  zwar  mit  bestem  Erfolg,  Versuche  genug  unter- 
nommen, um  durch  Bremsvorrichtungen  dem  Schlitzverschluß  bei  breitgewähltem 
Spalt  die  so  häufig  erwünschten  Belichtungszeiten  zwischen  etwa  V2  und  V10  Sek. 
zu  geben,  und  überhaupt  Konstruktionen  von  Rolltuchverschlüssen  herausgebracht, 
die  dem  Erfindertalent  ihrer  Autoren  alle  Ehre  machen  und  tatsächlich  große 
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Vorteile  bieten  können,  z.  B.  die  in  den  meisten  Fällen  zweckmäßige  Länger- 
belichtung des  Vordergrundes.  Man  kann  übrigens  bei  allen  modernen  Schlitz- 
verschlüssen einen  sehr  eng  gestellten  Spalt  langsam  vor  der  Platte  vorbeigleiten 
lassen  und  erreicht  dadurch,  daß  ein  in  Bewegung  befindliches  Objekt,  wenn  auch 
verzerrt,  so  doch  ohne  eigene  Bewegungsunschärfe  gut  durchbelichtet  wiedergegeben 
wird,  eine  Leistung,  die  dem  Objektivverschluß  versagt  bleibt. 

Einfach  gebaut  kann  der  Mechanismus  allerdings,  sobald  die  Spaltbreite  ver- 
stellbar ist,  nicht  mehr  sein,  und  es  bleibt  nach  meinem  Dafürhalten  die  Gefahr 
einer  Erschütterung  während  der  Belichtung  hier  in  höherem  Maße  bestehen  als 
beim  Objektivverschluß. 

Eine  noch  so  minimale,  bei  der  Auslösung  oder  durch  den  Verschluß  selbst  ver- 
ursachte Erschütterung  würde  aber,  wie  beim  Gewehr,  den  Schuß  verreißen.  Man 
hat  sich  daher  jedenfalls  daran  zu  gewöhnen,  dem  Druck  der  Auslösung  den 
entsprechenden  Gegendruck  entgegenzusetzen.  Vielleicht  ist  es  keine  Täuschung, 
wenn  ich  annehme,  daß  die  größere  Sicherheit  der  mit  Objektivverschluß  erzielten 
Erfolge  auch  damit  in  Zusammenhang  stehen  mag,  daß  die  Kamera  bei  der  Aus- 
lösung hier  sowohl  vorn  wie  rückwärts  festere  Stützpunkte  findet.  Jedenfalls 
arbeiten  nervöse  Personen  mit  Objektivverschluß  besser. 

Prinzipiell  sind  beide  Verschlußarten  bezüglich  der  Lichtausbeute  vollständig 
voneinander  verschieden:  der  Spaltverschluß  belichtet  bei  fortwährender  Aus- 
nützung der  gesamten,  vom  Objektiv  kommenden  Lichtmenge  die  Platte  sukzessive 
streifenförmig;  der  Irisverschluß  belichtet  dagegen  die  ganze  Platte  auf  einmal, 
läßt  aber  dabei  die  das  Objektiv  passierenden  Mittelstrahlen  vornehmlich  zur 
Geltung  kommen,  wirkt  also  gleichzeitig  wie  eine  sich  öffnende  und  wieder 
schließende  Blende.  Leider  verlangt  der  Objektivverschluß,  weil  eine  Kombination 
mit  der  Schneckengangfassung  des  Objektivs  nicht  vorteilhaft  vereinbar  ist,  den 
durch  Trieb  verstellbaren  Balgauszug;  und  damit  verliert  wieder  die  Kamera  an 
Stabilität. 

Wir  haben  also  in  der  Hauptsache  zwei  Hauptformen  von  Handapparaten 
festzustellen,  die  sich  nicht  nur  nach  Verschluß-  und  sonstiger  Bauart  voneinander 
unterscheiden,  sondern  auch  dem  Gebrauche  nach. 

Die  eine  ist  charakterisiert  durch  Rolltuchverschluß  vor  der  Platte,  Einstellung 
in  Form  der  Schneckengangfassung  des  Objektivs,  festen,  durch  Spreizen  ver- 
steiften Kasten  und  zumeist  Rahmen-  oder  Durchsichtssucher  für  den  Gebrauch 
in  Augenhöhe. 

Die  zweite,  vollständig  anders  gebaute  Form  bedingt  die  tiefe  Haltung  der 
Kamera  und  gibt  damit  Bilder  aus  der  Perspektive,  wie  sie  Kinder  sehen.  Sie  ist 
gekennzeichnet  durch  Objektivverschluß,  verstellbaren  Balgauszug  und  Aufsichts- 
Spiegel-)  Sucher. 
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Keine  der  beiden  Bauarten  kann  als  die  absolut  bessere  bezeichnet  werden,  jede 
hat  ihre  Vor-  und  Nachteile,  nicht  nur  in  der  Anwendungsweise,  sondern  auch 
bezüglich  der  Ergebnisse.  Daß  z.  B.  die  Haltung  in  Augenhöhe  in  gar  manchen 
Fällen  die  weitaus  vorteilhaftere  sein  kann,  ist  leicht  einzusehen.  Ebenso  sicher 
aber  ist  es,  daß  einer,  der  bei  dieser  Haltung  jede  Aufnahme  verreißt,  sehr  viel 
besser  tut,  wenn  er  die  andere  Kameraform  wählt. 

Bei  sehr  kurzer  Brennweite  und  mittlerer  Öffnung  könnte  man,  wie  das 
früher  genannte  Beispiel  eines  auf  F/io  abgeblendeten  Objektivs  von  7 cm  Brenn- 
weite beweist,  für  alle  Fälle  mit  Ausnahme  ganz  besonders  naher  Objekte  auf 
jede  Einstellbarkeit  verzichten,  wahrscheinlich  zum  großen  Vorteil  für  die  Resul 
täte;  denn  die  einfache  Bauart  und  schnelle  Gebrauchsbereitschaft  bedeuten  für 
das  richtige  Knipsen  mehr  als  das  Vorhandensein  aller  möglichen  Verstellbar- 
keiten an  Auszug,  Blende  und  Verschluß. 

Die  mit  Einstellung  versehenen  Apparate  sind  jedenfalls  vor  Gebrauch  auf  das 
peinlichste  daraufhin  nachzuprüfen,  ob  die  an  der  Schneckengangfassung  oder  am 
Trieb  angebrachte  Skala  auf  die  in  Meter  angegebenen  Entfernungen  auch  wirk- 
lich ganz  genau  stimmt. 

Die  Bevorzugung  des  einen  oder  anderen  Suchermodells  ist  rein  Sache  der 
Gewöhnung.  Die  Spiegelsucher  werden  nur  regelmäßig  in  viel,  viel  zu  kleiner  Aus- 
führung angebracht.  Man  kann  übrigens  den  Spiegelsucher  ebensogut  an  der 
Rollverschlußkamera  befestigen,  wie  umgekehrt  einen  Durchsichtssucher  an  dem 
mit  Auszug  versehenen  Apparat.  Bedingung  für  gute  Erfolge  ist  allein  die,  sich 
so  sicher  einzuarbeiten,  daß  man  genau  weiß,  wie  weit  das  Sucherbild  mit  der 
Platte  übereinstimmt,  und  daß  man  ferner  jedesmal  sofort  im  Augenblick  schuß- 
bereit ist  und  nicht  erst  viel  mit  der  Suchervorrichtung  herumfahren  muß.  Ganz 
selbstverständlich  hat  die  Sucherachse  mit  der  des  Objektivs  genauest  parallel 
zu  laufen. 

Zum  Schluß  ein  paar  allgemeine  Regeln  für  die  Praxis  des  Knipsens. 

Die  allererste  Forderung  ist  gutes  Licht.  Darunter  ist  nicht  etwa  tiefblauer 
Himmel  zu  verstehen,  der  im  Gegenteil  ziemlich  ungünstige  Verhältnisse  dar- 
bietet, namentlich  wenn  der  Vorwurf  breite,  schwere  Schatten  aufweist.  Weiße, 
sonnenleuchtende  Wolken  erhöhen  die  Aktinität  kolossal.  Auch  dünner  Nebel, 
durch  den  die  Sonne  bricht,  gibt  günstige  Verhältnisse,  sogar  im  Winter,  wenn 
Schnee  liegt.  Überhaupt  sind  helle  Vorwürfe  natürlich  viel  leichter  durchzu- 
exponieren; besonders  gefährlich  ist  dagegen  jeder  starke  Kontrast  zwischen  grell 
beleuchteten  Bildteilen  und  tiefen  Schatten,  namentlich  wenn  sich  die  letzteren 
im  nahen  Vordergrund  befinden.  Man  soll  überhaupt  stets  bestrebt  sein,  einigen 
Abstand  vom  Motiv  zu  gewinnen,  womöglich  wenigstens  einige  Meter.  Alle  in 
sehr  großer  Nähe  befindlichen  Objekte  erfordern  nämlich  grundsätzlich  stets  eine 
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längere  Belichtungszeit  als  entferntere  Gegenstände,  und  ferner  bietet  auch  die 
Einstellung  auf  sehr  nahe  Objekte  bei  der  Handkamera  deshalb  ganz  bedeutende 
Schwierigkeiten,  weil  da  ein  kleiner  Fehler  in  der  Entfernungsabschätzung  schon 
ein  unbrauchbar  unscharfes  Negativ  zur  Folge  haben  kann. 

Nicht  für  den  Durchschnittsknipser,  sondern  für  den  ganz  geübten  Routinier, 
der  sich  hie  und  da  unter  Ausnützung  aller  durch  die  Technik  (auch  der  Ent- 
wicklung) gegebenen  Raffinements  einen  Versuch  erlauben  kann,  der  sonst  wenig 
Aussicht  auf  Erfolg  bietet,  möchte  ich  noch  einen  Fall  anführen,  wo  der  ge- 
nügende Abstand  vom  ,, Objekt“  Bedingung  wird: 

Es  ist  bekannt,  daß  sich  bei  strömendem  Regen  oder  dichtem  Schneefall  auf 
Straßen  und  Plätzen  oft  Stimmungen  ergeben,  die  gerade  in  der  Schwarz - 
Weißwirkung  ganz  hervorragend  malerisch  sein  können  und  für  die  Handkamera 
ein  wundervolles  Arbeitsgebiet  abgeben  würden,  wenn  nicht  zumeist  die  Licht- 
verhältnisse gar  zu  elend  wären.  Bei  tieftrübem  Himmel  ist  natürlich  jeder  Ver- 
such auch  für  den  Geübtesten  aussichtslos;  es  gibt  aber  Stimmungen,  z.  B.  hoch- 
sommerliche Platzregen  bei  halb  durchbrechender  Sonne,  denen  mit  allen  Künsten 
gerade  noch  beizukommen  ist,  wenn  auch  die  Lichtverhältnisse  den  als  Haupt- 
erfordernis des  Knipsens  eben  aufgestellten  Regeln  nicht  gerade  entsprechen 
werden.  Man  hat  dann  durch  einen  vorgehaltenen  Schirm,  den  Schutz  eines 
Hausganges  oder  ähnliches  dafür  Sorge  zu  tragen,  daß  Wassertropfen  nicht  in  der 
nächsten  Nähe  des  Objektivs  vorbeikommen,  sonst  wird  das  Negativ  durch  dicke 
Striche,  die  von  nahen  Regentropfen  herrühren,  unbrauchbar  gemacht  werden  — 
mag  es  sonst  vielleicht  noch  so  reizvoll  sein. 

Das  zweite  Erfordernis  beim  Knipsen  ist  Kaltblütigkeit.  Nervöse  Unruhe  und 
Aufgeregtheit  schließen  gutes  Arbeiten  aus.  Gegen  die  Umgebung  darf  man  aus- 
nahmsweise einmal  vollständig  rücksichtslos  sein. 

Die  dritte  Regel  heißt : Belichte  so  lang,  als  du  nur  überhaupt  belichten  darfst, 
um  noch  eine  brauchbar  unverwackelte  Platte  zu  erhalten.  Mit  knapp  belichteten 
Negativen  ist  nie  viel  anzufangen;  bei  Handkameraarbeit  ist  die  Gefahr  starker 
Überbelichtung  sehr  unwahrscheinlich. 

Knipst  man  vom  Boot  aus,  so  ist  natürlich  die  Eigenbewegung  mit  in  Rech- 
nung zu  ziehen,  also  kurz  zu  belichten. 

Sieht  man  eine  Sache  sich  entwickeln,  die  vielleicht  zum  Bild  werden  kann,  so 
sucht  man  den  vermutlich  besten  Standpunkt  auf,  schätzt  schnell  die  Entfernung 
(wozu  sehr  große,  systematisch  erworbene  Übung  gehört)  und  trifft,  vollkommen 
unauffällig,  alle  Vorbereitungen  am  Apparat.  Mit  zwei,  drei  Griffen  soll  da  alles 
getan  sein.  Dann  faßt  man  einen  in  Augenhöhe  befindlichen  Punkt  in  der  Mitte 
des  beabsichtigten  Bildausschnittes  fest  ins  Auge,  visiert  im  gegebenen  Moment 
auf  ihn  hin  und  drückt  ohne  Hast  und  Unruhe  los.  Die  senkrechte  Haltung  der 
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Platte  ist  notwendig,  um  im  Bild  stürzende  Linien  zu  vermeiden.  Hat  der  Apparat 
Spiegelsucher,  so  wird  die  Kameraneigung  gewöhnlich  durch  eine  Libelle  kon- 
trolliert, eine  Maßnahme,  die  aber  gar  leicht  einen  Zeitverlust  bedeutet.  Beim 
Losdrücken,  das  mit  der  denkbar  allergrößten  Ruhe  zu  erfolgen  hat,  hält  man 
am  besten  den  Atem  einen  Augenblick  an.  Jede  Unschlüssigkeit  ist  natürlich 
von  größtem  Übel,  ganz  besonders,  wenn  es  sich  um  figurale  Arbeiten  handelt; 
man  hat  da  meistens  nur  einmal  einen  Moment  lang  die  Möglichkeit,  unbe- 
obachtet die  volle  Natürlichkeit  einzufangen.  Alles  Knipsen  ist  furchtbar  schwer 
und  anstrengend. 

Als  Kunstgriffe  kann  man  sich  noch  merken,  daß  man  lieber  auf  etwas  zu 
große  Nähe  einstellen  soll  als  auf  zu  große  Entfernung;  denn  jedes  Objektiv 
zeichnet  von  sich  selbst  aus,  ganz  besonders  aber  bei  einiger  Abblendung,  in  die 
Entfernung  hin  verhältnismäßig  schärfentiefer  als  nach  vorn  gegen  den  Apparat 
hin,  wie  übrigens  auch  aus  dem  mehrgenannten  Beispiel  des  auf  F/io  abge- 
blendeten Instruments  von  7 cm  Brennweite  hervorgeht,  das  bei  der  Einstellung 
auf  4 m von  2 m bis  00  scharf  zeichnet. 

Hat  man  wegen  dunklen  Vordergrundes  oder  überhaupt  ungünstiger  Verhält- 
nisse wegen  lecht  lang  zu  belichten,  so  kann  man  sich,  vorausgesetzt,  daß  der  Vor- 
wurf die  lange  Belichtung  überhaupt  zuläßt,  manchmal  das  Ruhighalten  dadurch 
erleichtern,  daß  man  der  Kamera  einen  besonderen  Halt  gibt,  z.  B.  durch  einen  an 
der  Stativmutter  oder  sonstwo  befestigten  Bindfaden,  auf  dessen  Ende  man  mit 
dem  Fuße  tritt.  Der  straff  angespannte  Spagat  gewährt  dann  einen  solchen  Rück- 
halt, daß  man  ruhig  x/2  Sek.  aus  der  Hand  belichten  kann.  — 

Im  großen  und  ganzen  verleitet  der  häufigere  Gebrauch  der  Handkamera  zur 
Oberflächlichkeit;  man  wird  durch  die  augenblickliche  Verwendungsbereitschaft 
nur  zu  oft  verlockt,  so  auf  gut  Glück  hin  einen  Versuch  zu  unternehmen,  den 
man  bei  eingehender  Überlegung,  namentlich  auch,  wenn  man  sich  erst  den 
Stativkasten  hätte  holen  müssen,  wohl  unterlassen  hätte.  Das  Ergebnis  sind  dann 
diese  halbfertigen  Sachen,  die  vielleicht  einen  guten  Gedanken  enthalten  mögen, 
aber  zu  keinem  Bild  führen  und  daher  nur  ein  quälendes  Gefühl  des  Unbefriedigt- 
seins hinterlassen. 

Ich  weiß  sehr  wohl,  daß  es  von  vielen  als  der  ganz  besondere  Vorzug  der  eng 
zusammenlegbaren  Taschenkamera  bezeichnet  wird,  ohne  fühlbare  Belästigung 
einen  photographischen  Apparat  jederzeit  und  überallhin  mitführen  zu  können, 
der  es  ermöglicht,  besonders  malerische  Augenblicksstimmungen  in  der  Land- 
schaft zu  erhaschen,  die  vielleicht  gar  nicht  stillhalten  würden,  bis  man  mit 
einem  Stativapparat  zurechtgekommen  wäre. 

Vergleicht  man  aber  die  Erfolge  mit  den  Erwartungen,  so  wird  sich  beinahe 
ausnahmslos  zeigen,  daß  von  der  besonders  malerischen  Stimmung  auf  dem  ge- 

83 


6* 


knipsten  Film  überhaupt  nichts  wahrzunehmen  ist.  Gerade  die  Stimmungsland- 
schaft verlangt  oft  unbedingt  ein  Filter,  zumeist  sogar  ein  recht  strenges  und, 
damit  im  Zusammenhang,  nicht  selten  eine  besonders  lange  Belichtung;  denn  die 
Bildwirkung  liegt  hier  — gar  nicht  etwa  allein  bei  einem  schönen  Sonnenunter- 
gang — namentlich  bei  vollbeleuchtetem  Gelände  meist  in  Kontrasten,  bei  denen 
die  Helligkeitswerte  der  Farben  die  ausschlaggebende  Rolle  spielen. 

Das  Knipsen  wird  leicht  wirklich  zur  Leidenschaft,  namentlich  wenn  einer, 
wie  zumeist  auf  Reisen,  nicht  gleich  sieht,  was  er  angestellt  hat  und  überschweng- 
liche Hoffnung  für  den  Glanz  seiner  Leistungen  hegt. 

Der  Filmmord  ist  aber  — doch  — vielleicht  — des  gebildeten  Menschen 
unwürdig. 

* * 

* 

So  angelegentlich  man  sich  im  allgemeinen  mit  allen  die  Leistungen  von  Ver- 
schluß und  Objektiv  betreffenden  Fragen  beschäftigt,  so  sehr  vernachlässigt  man 
meistens  einen  ebenso  wichtigen  Bestandteil  der  Apparatur:  die  zur  Aufnahme 
der  lichtempfindlichen  Platte  dienende  Kassette.  Den  Dilettanten  interessiert  sie 
allerdings  wenig,  weil  er  ja  doch  so  gut  wie  ausschließlich  Films  kauft,  und  es  ist 
bezeichnend,  daß  wirklich  tadellose  Kassetten,  die  allen  Anforderungen  in  jeder 
Hinsicht  entsprechen,  im  Handel  nicht  leicht  zu  haben  sind. 

Eine  gute  Kassette  muß  nicht  nur  im  geschlossenen  Zustand  und  ebenso,  wenn 
der  Schieber  während  der  Aufnahme  auf-  oder  ganz  ausgezogen  wird,  lichtsicher 
sein,  sie  muß  nicht  nur  die  Plattenoberfläche  ganz  genau  in  die  Einstellebene 
bringen,  d.  h.  an  die  Stelle,  wo  sich  vorher  die  Mattscheibe  befand,  sie  soll  auch 
einer  Forderung  entsprechen,  die  namentlich  die  orthochromatische  Photographie 
an  sie  stellt,  nämlich  der,  daß  sie  nicht  den  geringsten  schädlichen  Einfluß  auf 
die  Emulsion  der  Platte  ausübt,  solange  die  letztere  sich  in  der  Kassette  befinden 
muß.  Der  Laie  hält  derartige  Ansprüche  für  selbstverständlich ; daß  sie  in  Wahr- 
heit nicht  leicht  zu  erfüllen  sind,  wird  mancher  erfahren  müssen,  sobald  er  ein- 
mal auf  einer  Studienreise  dazu  gezwungen  wird,  mit  einem  gegen  feuchtwarme 
Luft  sehr  empfindlichen  Aufnahmematerial  unter  ungünstigen  Witterungsverhält- 
nissen auszuhalten,  ohne  die  Platten  in  kürzesten  Zwischenräumen  wechseln 
zu  können. 

Auf  alle  die  möglichen  Ursachen,  durch  die  eine  Zersetzung  der  Emulsion 
während  des  Aufenthalts  in  der  Kassette  hervorgerufen  werden  kann,  ausführlich 
einzugehen,  würde  zu  weit  abführen.  In  der  Hauptsache  handelt  es  sich  um 
Erscheinungen,  die  entweder  von  den  Metallflächen  des  Schiebers  ausgehen  oder 
von  dem  zur  Politur  des  Holzes  und  zur  Dichtung  der  Umlegestellen  verwendeten 
Material  herrühren.  In  den  ersten  beiden  Fällen  ist  der  Schleier  gewöhnlich  ein 
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totaler,  d.  h.  über  die  ganze  Plattenfläche  ausgedehnter ; im  letzteren  Fall  ist  er 
durch  einen  breiten  Streifen  scharf  charakterisiert,  der  stets  der  Umlegestelle  des 
Schiebers  gegenüberliegt  und  ihr  entspricht;  mit  einer  etwa  undichten,  licht- 
durchlässigen Stelle  des  Kassettenschiebers  hat  dieser  Schleier  nicht  das  aller- 
mindeste zu  tun. 

In  wie  hohem  Grade  die  Emulsionsschicht  namentlich  einer  farbenempfind- 
lichen, ganz  besonders  aber  einer  Badeplatte  durch  Öle  oder  Firnisse  beeinfluß- 
bar ist,  kann  ein  Versuch  sehr  deutlich  zeigen.  Man  braucht  nur  eine  belichtete 
Platte  in  eine  frischgedruckte  Zeitung  einzuwickeln  und  einige  Zeit  im  Dunkeln 
liegen  zu  lassen;  sie  wird  beim  Entwickeln  dann  die  Druckschrift  vielleicht  augen- 
fälliger zeigen  als  das  Bild  selbst  — eine  Mahnung  also,  Platten  niemals  auf 
Reisen  in  Druckpapier  einzuwi ekeln.  Man  sieht  aus  dem  Versuchsergebnis,  daß 
Platten  in  frischpolierten  Holzkassetten  innerhalb  kurzer  Zeit  zugrunde  gehen 
müssen.  Dieselben  schädlichen  Eigenschaften,  zwar  in  vollständig  anderen  Ur- 
sachen begründet,  können  blanke  Metallteile  ausüben.  Nachdem  die  Kassetten 
aber  stets  aus  Holz  und  Metall  bestehen,  handelt  es  sich  für  uns  darum,  die  Maß- 
nahmen kennen  zu  lernen,  die  Mißerfolge  verhindern. 

Das  einfachste  und  sicherste  Mittel  besteht  darin,  die  Platten  niemals  längere 
Zeit  in  den  Kassetten  liegen  zu  lassen,  sondern  sie  erst  kurz  vor  der  Belichtung 
der  Schachtel  zu  entnehmen  und  sie  sofort  nach  Gebrauch  wieder  darin  zu  ver- 
wahren, wobei  man  sich  der  von  den  Fabriken  mitgelieferten  Einwickelpapiere 
bedient. 

Ferner  sind  neue  Holzkassetten  vor  jeder  Verwendung  stets  erst  einige  Wochen 
in  geöffnetem  Zustand  auszulüften,  damit  die  Poliermittel  verdunsten.  Besitzen 
die  Kassetten  an  der  Umlagestelle  des  Schiebers  einen  Stoffüberzug,  so  bleiben 
unter  ganz  besonders  ungünstigen  Umständen  Verschleierungen  selbst  nach  Jahren 
möglich.  Ich  kann  deshalb  nur  wiederholt  empfehlen,  Kassetten  mit  durchgehen- 
dem Messingscharnier  zu  wählen,  die  sich  als  vollständig  indifferent  erwiesen  haben. 

Blanke  Metallschieber  sind  unbedingt  auszuschließen.  Außer  Messing,  das 
aber  als  Vollmaterial  für  den  Schieber  des  hohen  Gewichtes  wegen  nicht  in  Frage 
kommt,  scheint  allerdings  reines  Nickel  eine  Ausnahme  zu  machen;  wenigstens 
wird  mir  versichert,  daß  sich  massive  Nickelkassetten  bewährt  haben.  Die  wegen 
ihres  geringen  Gewichtes  allgemein  beliebten,  aus  Eisen  maschinell  gepreßten 
,, Blechkassetten“  besitzen  u.  a.  den  großen  Nachteil,  gegen  äußere  Verletzungen 
sehr  empfindlich  zu  sein.  Ist  aber  einmal  durch  Druck  oder  Stoß  eine  Deformation 
entstanden,  so  führen  die  Versuche,  den  Schaden  auszubessern,  meist  dazu,  daß  die 
Kassette  dann  überhaupt  nicht  mehr  schließt,  dafür  aber  Licht  einläßt.  Ich  vermag 
daher  Blechkassetten,  die  übrigens  stets  nur  eine  Platte  aufnehmen  können,  absolut 
nicht  zu  empfehlen. 
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Besser  als  alle  derartigen  Einrichtungen,  bei  denen  die  Platte  von  der  Schieber- 
seite aus  eingelegt  wird  und  im  übrigen  ziemlich  unsicher  gelagert  ist,  sind  die 
aufklappbaren  Buchkassetten  für  zwei  Platten,  die  überhaupt  die  vollendetste 
Form  der  Doppelkassette  darstellen. 

Sollte  der  Schieber  aus  Hartgummi  hergestellt  sein,  so  hat  man  die  Kassette 
ängstlich  vor  Sonnenlicht  zu  schützen ; der  während  der  Belichtung  herausgezogene 
und  ganz  vom  Apparat  entfernte  Ebonitschieber  darf  gleichfalls  niemals  in  die 
Sonne  gelegt  werden. 

Um  Raum  und  Gewicht  zu  sparen,  sind  Wechselvorrichtungen  erdacht  worden, 
bei  denen  mehrere  Platten  oder  dicke  Planfilms  — 6 bis  24  Stück  — , in  einer 
einzigen  Kassette  untergebracht,  nacheinander  der  Belichtung  zugeführt  werden. 
Derartige  Anordnungen  weisen  leider  aber  die  Nachteile  auf,  daß  der  Hinter- 
kasten der  Kamera  durch  das  hohe  Gewicht  namentlich  der  mit  Platten  be- 
schickten Wechselkassette  zu  stark  belastet,  daher  oft  beträchtlich  nach  unten 
gezogen  wird,  und  daß  ferner  eine  Belichtung  jedesmal  unbedingt  vorgenommen 
werden  muß,  sobald  einmal  der  Kassettenschieber  aufgezogen  wurde.  Der  Schieber 
selbst  bewirkt  nämlich  den  Wechselvorgang,  und  zwar  in  der  Weise,  daß  er  beim 
Schließen  stets  die  vorderste  Platte  beiseite  schiebt,  worauf  die  dahinterliegende 
vorspringt. 

Nun  kommt  es  aber  sehr  oft  vor,  daß  man  zwar  den  Kassettenschieber  aufzieht, 
ihn  aber,  ohne  eine  Belichtung  vorgenommen  zu  haben,  wieder  schließen  muß, 
weil  z.  B.  eine  Wolke  vor  die  Sonne  kommt,  Windstöße  Bewegung  in  Bildteile 
bringen,  wo  sie  unerwünscht  ist,  oder  überhaupt  Veränderungen  eingetreten  sind, 
die  zum  Abwarten  zwingen.  Mit  einem  Wechselmechanismus,  der  bei  jedem 
Öffnen  und  Schließen  eine  neue  Platte  nach  vorn  befördert,  ist  dann  nicht  zu 
arbeiten.  Es  ist  ja  aus  Gründen  der  Lichtsicherheit  unmöglich,  den  Schieber  an- 
dauernd geöffnet  zu  halten;  denn  auch  die  beste  Samtdichtung  gewährt  auf  die 
Dauer  keinen  absolut  sicheren  Schutz  gegen  seitlich  eintretendes  Licht. 

Schließlich  haben  Wechselkassetten,  sofern  sie  mit  einem  von  innen  schwer 
zugänglichen  Wechselsack  versehen  sind,  auch  die  sehr  unangenehme  Eigen- 
schaft, als  Staubsammler  zu  dienen. 

Es  sind  zwar  viele  Wechselsysteme  für  Platten  und  Planfilms  erdacht  worden, 
jedoch  hat  sich  keines  dauernd  in  die  Praxis  einführen  können,  und  die  alte  gute 
Doppelkassette  behauptet,  für  Platten  wenigstens,  nach  wie  vor  ihren  Platz;  für 
steife  Planfilms  sind  eigene,  leicht  und  besonders  kompendiös  gebaute  Doppel- 
kassetten im  Handel  noch  hie  und  da  anzutreffen,  doch  wenig  mehr  gesucht, 
weil  man  vom  Arbeiten  mit  Folien  immer  mehr  abkommt. 

Dagegen  stehen  für  die  Verwendung  dünner,  leicht  biegbarer  Films  zwei  Formen 
von  Belichtungsvorrichtungen  jetzt  unausgesetzt  und  massenhaft  in  Verwendung : 
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die  Rollfilm-  und  die  Filmpack-Kassette,  die  erstere  allerdings  zumeist  nicht  als 
Annex,  sondern  als  direktes  Bestandteil  der  Kamera. 

Daß  man  nicht  die  hohen  Forderungen,  die  bezüglich  der  Gesamtempfind- 
lichkeit sowohl  wie  auch  hinsichtlich  der  Farbenwiedergabe  von  Trockenplatten 
erfüllt  werden,  ganz  ebenso  an  Zelluloidfilms  stellen  darf,  ist  schon  gesagt  worden. 
Dazu  kommt  noch  die  unangenehme  Eigenschaft  dünner  Films,  nie  genau  ebenso 
plan  zu  liegen  wie  dicke  Folien  oder  gar  Glasplatten.  Und  wenn  die  Folgen  der 
Unebenheiten  bei  kleinen  Formaten  auch  zunächst  nicht  ins  Auge  fallen  mögen, 
so  können  sie  sich  doch  recht  bemerkbar  machen,  sobald  der  Film  vergrößert 
wird.  Im  allgemeinen  werden  die  Nachteile  einer  leicht  welligen  Oberfläche  aber 
wohl  überschätzt.  Allerdings  sind  dünne  Films  größerer  Formate  an  und  für  sich 
schwer  flach  zu  halten,  und  das  ist  wohl  der  Grund,  warum  Rollfilmkassetten 
größeren  Ausmaßes  sich  nicht  haben  einführen  können.  Das  als  Emulsionsträger 
dienende  Zelluloid  zeigt  nämlich  überhaupt,  ganz  besonders  aber  in  dünnen  Bahnen, 
die  Tendenz,  unter  dem  Einfluß  von  Temperaturschwankungen  gern  Wellen,  Berge 
und  Täler,  zu  bilden.  Wird  der  dünne  Film,  wie  es  in  der  Filmpackkassette  und 
auch  bei  den  kleinen  Rollfilmkameras,  nicht  aber  bei  Rollfilmkassetten,  der  Fall 
ist,  dauernd  möglichst  eben  gehalten,  so  ist  die  Gefahr  einer  stärkeren  Deformation 
nicht  vorhanden.  In  der  eigentlichen  Rollfilmkamera,  die  keine  Mattscheiben- 
einrichtung besitzt,  läuft  der  Film  eben  und  glatt  auf  kürzestem  natürlichen  Weg 
von  einer  dicken  Rolle  zu  einer  zweiten.  Ganz  anders  bei  der  Rollkassette.  Hier 
wird  der  Film,  weil  sich  ein  anderer  Platz  für  die  Spulen  nicht  finden  läßt,  zweimal 
scharf  umgebogen,  und  die  Folge  davon  ist  die  Unebenheit  der  Belichtungsfläche  — 
ein  Übelstand,  der  sich  auch  nicht  vollkommen  beheben  läßt,  wenn  die  Film- 
fläche während  der  Belichtung  durch  einen  Mechanismus  gespannt  und  am 
Kassettenrahmen  angedrückt  wird.  Rollfilmkassetten,  die  wie  jede  andere  Kassette 
an  Stelle  der  Mattscheibe  eingeschoben  werden,  haben  sich  also  nicht  recht  be- 
währt, im  Gegenteil  ist  die  Konstruktion  so  ziemlich  aufgegeben  worden. 

Die  Neigung  des  Zelluloids,  sich  zu  werfen  und  zu  rollen,  wird  natürlich  nur 
begünstigt  durch  den  Aufguß  der  Emulsionsgelatine,  der  einseitig  erfolgt.  Gelatine 
ist  nämlich  ein  Körper,  der  auf  Feuchtigkeit  sehr  stark  reagiert,  sich  bei  trockener 
Luft  mit  großer  Energie  zusammenzieht,  bei  feuchter  ausdehnt.  Der  einseitig  mit 
Gelatine  überzogene  Film  rollt  daher  ganz  besonders;  bekommt  er  aber  auch  auf 
der  Rückseite  einen  gleich  dicken  Überguß  von  Gelatine,  so  sind  die  besten  Vor- 
bedingungen für  möglichst  dauerndes  Planliegen  geschaffen.  Irgendwelche  Schatten- 
seiten des  beiderseitigen  Gelatinegusses  habe  ich  nie  herauszufinden  vermocht. 

Auf  die  verschiedenen  Filmbelichtungsvorrichtungen  ihrem  Bau  nach  näher 
einzugehen,  erübrigt  sich.  Der  Interessent  lernt  von  der  Anordnung  z.  B.  eines 
Filmpacks  aus  eigener  Anschauung  viel  mehr  als  aus  einer  langatmigen  Beschreibung. 
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Wer  sich  für  eine  vorhandene  Kamera  eine  Filmpackkassette  zulegen  will,  sei  nur 
daran  erinnert,  daß  genau  nachzuprüfen  ist,  ob  der  Film  wohl  verläßlich  in  die 
Einstellebene  zu  liegen  kommt. 

So  angenehm  im  übrigen  das  geringe  Gewicht  und  die  bequeme  Verpackung 
der  Films  auch  sind:  ich  stehe  auf  dem  Standpunkt,  daß  eine  gute  Platte  mehr 
wert  ist  als  ein  Dutzend  nur  halb  genügender  Films.  Wie  es  überhaupt  bei  unserer 
Arbeit,  die  doch  künstlerische  Qualitäten  zeitigen  soll,  viel  mehr  auf  Güte  als  auf 
Zahl  der  Leistungen  ankommt  und  unbedingt  ankommen  muß. 

B.  Die  Vergrößerungseinrichtung. 

Bis  nahe  an  den  Ausgang  des  vorigen  Jahrhunderts  heran  war  die  auf  Papier 
hergestellte  Photographie,  deren  Hauptleistung  in  einer  tiefgehenden  Geschmacks- 
verbildung des  Publikums  bestanden  hatte,  als  Wandbild  kaum  möglich.  Was  die 
Photographie  überhaupt,  damals  und  leider  bis  heute,  als  Scheinkunst  geschadet 
und  verbrochen  hat,  ist  ein  Thema  für  sich.  Woher  der  Schaden  kam  und  kommt, 
ist  ja  leicht  zu  verstehen:  es  beschäftigen  sich  Leute  damit,  die  ihrer  ganzen 
Veranlagung  und  Vorbildung  nach  dazu  ungeeignet  sind.  Jede  Absicht  bildmäßigen 
Gestaltens  — und  die  ist  eben  in  der  Lichtbildnerei  selbstverständliche  Voraus- 
setzung — muß  doch  zur  Vorbedingung  haben,  daß  die  künstlerische  Befähigung 
vorhanden  ist.  Bloßer  Wunsch  und  im  übrigen  Selbsttäuschung  und  Einbildung 
führen  zu  nichts. 

Es  ist  nur  ein  Segen,  daß  von  den  grauslichen  Erzeugnissen  der  siebziger  und 
achtziger  Jahre  und  auch  von  den  Silberkopien  und  Vergrößerungen  der  Neuzeit 
nichts  oder  nicht  viel  der  Nachwelt  erhalten  bleiben  wird.  Denn  das  Material 
dieser  Silberbilder  ist  — glücklicherweise!  muß  man  sagen  — nicht  haltbar, 
besonders  seitdem  die  Beschaffenheit  des  Papierrohstoffs  eine  fortschreitend 
schlechtere  geworden  ist. 

Nicht  ganz  mit  Unrecht  hat  man  die  positiven  Verfahren  auf  Papier  eingeteilt 
in  künstlerische  und  — ein  Name  ist  da  nicht  geprägt  worden,  es  gäbe  aber  gute 
deutsche  Worte  dafür  — sagen  wir:  die  anderen  (das  sind  die  Silberbilder,  von 
denen  ich  eben  sprach).  An  und  für  sich  ist  ja  keine  Technik  künstlerisch  oder 
unkünstlerisch.  Aber  jede  Leistung  auf  dem  Gebiete  bildender  Kunst  ebensowohl 
wie  der  unter  dem  Begriff  Kunstgewerbe  zusammengefaßten,  oft  hochkünstle- 
rischen Betätigungen  stellt  unweigerlich  strenge  Anforderungen  an  die  Beschaffen- 
heit des  Materials  und  schließt  Erzeugnisse,  die  in  sich  den  Todeskeim  tragen 
und,  schnellvergänglich,  nur  auf  momentane  Wirkung  berechnet  sind,  aus. 

Als  daher  etwa  zum  Schluß  der  achtziger  Jahre  — man  kann  wohl  sagen,  seit 
den  Zeiten  der  Daguerreotypie  und  Hills  die  ersten  — Bestrebungen  auftraten, 
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aus  der  vollständig  mißverstandenen  und  mißbrauchten  Photographie  ein  künst- 
lerisches Betätigungsgebiet  zu  machen,  war  die  Aufgabe  eine  mehrseitige.  Nicht 
nur  in  der  Auffassung  der  Natur,  in  der  Wahl  und  Gestaltung  des  Vorwurfs  mußte 
sich  der  künstlerische  Bildnerwille  ausdrücken,  es  mußte  auch  das  anständige, 
einwandfrei  dauerhafte  Material  gefunden  werden,  es  mußten  schließlich  die  Be- 
dingungen geschaffen  sein,  um  die  Photographie,  die  bisher  ins  Album  gehörte, 
an  der  Wand  möglich  zu  machen.  Und  um  ihr  nun  die  hierfür  nötigen  dekora- 
tiven Eigenschaften  zu  geben,  mußte  ein  technisch  durchaus  anders  gebautes  Posi- 
tivverfahren herausgebildet  werden;  das  war  nur  dadurch  möglich  — eine  Er- 
kenntnis, die  den  Beteiligten  allerdings  wohl  erst  nachher  gekommen  ist  — , daß 
man  die  in  falscher  oder  ungenügender  Tonwertwiedergabe  liegenden  grundsätz- 
lichen Fehler  der  alten  Photographie  glatt  ausmerzte.  Der  Verfasser  hat  ja  die 
Freude  gehabt,  in  den  Kampf  mit  beiden  Händen  eingreifen  zu  dürfen,  und  so 
verlockend  es  für  ihn  auch  wäre,  etwas  von  der  bisher  ungeschriebenen  Geschichte 
der  bildmäßigen  Photographie  mitzu teilen,  so  wird  er  doch  hier  ganz  beim 
Thema  bleiben. 

Die  für  die  Photographie  erlösende  Tat  war  die  Einführung  des  Gummi- 
drucks. Durch  großzügigen  Vortrag,  dekorative  Kraft  und  schließlich  — eine 
Äußerlichkeit,  die  in  dem  Augenblick  aber  nicht  ganz  gleichgültig  war  — ein 
herausforderndes  Format,  das  zum  Beschauen  und  zur  Kritik  zwang,  wurde  die 
Wand  erobert,  und  für  die  Folge  der  künstlerischen  Photographie  ein  für  allemal 
die  Eignung  zuerkannt,  von  den  Wänden  herab  sprechen  zu  dürfen. 

Heute  mag  manches,  was  damals  nötig  war,  als  überwundener  Standpunkt 
gelten  können,  wie  es  ja  zum  Durchsetzen  einer  Sache  immer  des  Aufwandes 
großer,  oft  übertriebener  Mittel  bedarf,  die  dann  später  ganz  von  selbst  in  den 
Hintergrund  zurücktreten.  Die  Hauptbedingungen  aber  für  die  Wandwirkung  sind 
doch  bestehen  geblieben  und  werden  immer  gültig  bleiben. 

Um  nun  den  Forderungen  nach  Großzügigkeit  und  Kraft  des  Vortrags,  die 
unweigerlich  erfüllt  werden  müssen,  entsprechen  zu  können,  haben  wir,  die  nur 
mit  ineinanderfließenden  einfarbigen  Halbtönen  zu  wirken  und  auf  die  Klarheit 
schaffende  Baukraft  des  Striches  zu  verzichten  haben,  auch  äußerlich  alle  Hilfs- 
mittel bis  zur  letzten  Möglichkeit  auszunützen,  durch  die  sich  die  dekorativen 
Bildanlagen  zu  kraftvoller  Wirkung  steigern  lassen. 

Eine  auf  Silberpapier  kopierte  kleine  dünne  Photographie  zerflattert,  mag  sie 
auch  an  und  für  sich  noch  so  gut  sein,  an  der  Wand  in  ein  Nichts.  Jedenfalls  wird 
sie  von  einer  danebenhängenden,  vielleicht  sogar  minderwertigen  Radierung  oder 
einem  Stich  totgeschlagen.  Die  allermeisten  Photographierenden  haben  ja  nicht 
eine  Ahnung  davon,  was  dazu  gehört,  um  einem  Bild  die  dekorativen  Werte  zu 
geben,  die  es  an  der  Wand  überhaupt  möglich  machen.  Der  Hauptfehler  der 
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mechanisch  hergestellten  Photographie  ist  gemeinhin  der,  daß  sie  infolge  des 
Überreichtums  an  Halbtönen,  durch  den  eine  Hervorhebung  wichtiger  Bildpartien 
so  sehr  erschwert  wird,  direkt  langweilig  ist.  Der  Weg  vom  flauen  Silber-  oder 
Bromsilberbild,  dem  packende  Konzentration,  dem  wirkliche  Qualitäten  von  Licht 
und  Schatten  vollständig  fremd  sind,  bis  zum  gerahmten,  wirkungsvollen  Wand- 
bild ist  ein  sehr,  sehr  weiter,  ein  viel  weiterer  offensichtlich,  als  man  im  all- 
gemeinen annimmt. 

Ein  Halbtonbild,  das  an  der  Wand  nicht  nur  möglich,  sondern  von  eindrucks- 
voller und  nachhaltiger  Wirkung  sein  und  durch  die  kraftvollen  Zusammenklänge 
von  heller  Tapete  und  Möbeln,  Spiegeln  und  goldgerahmten  Ölbildern  nicht 
vollständig  übertönt  werden  soll,  muß  Kraft  und  Frische  atmen,  es  muß  vor  allem 
auch  einen  gewissen  beinahe  pastosen  Farbkörper,  nicht  die  ins  Papier  gesunkene 
dünne  und  müde  Energielosigkeit  aufweisen,  es  muß,  ohne  sich  durch  gesuchte 
Auffälligkeit  vorzudrängen,  auch  äußerlich  schon  sagen:  Hier  bin  ich.  Beschei- 
denheit ist  ja  gewiß  eine  Zier,  aber  im  Kampf  ums  Dasein  ist  sie  meist  unprak- 
tisch ; und  ein  toter,  öder,  nichtssagender  Fleck  an  der  Wand  zerstört  die  Archi- 
tektur eines  Innenraumes,  statt  ein  neues  und  sehr  wichtiges  dekoratives  Moment 
dazu  zu  fügen. 

Wir  sind  uns  schon  früher,  gelegentlich  der  Besprechungen  über  das  Aufnahme- 
format, darüber  klar  geworden,  daß  die  Güte  eines  Bildes  niemals  von  dessen 
Größe  direkt  abhängt.  Mag  man  auch  auf  dem  Standpunkt  stehen,  daß  die  Bild- 
größe überhaupt  vollständig  gleichgültig  ist  und  die  Arbeiten  eben  derart  gut  sein 
müssen,  daß  sie  trotz  bescheidensten  Formates  zum  Betrachten  und  Sichvertiefen 
zwingen:  es  ist  doch  nicht  jedermanns  Sache,  minuziös  zu  arbeiten,  und  es  gibt 
auch  einen  Stil  des  Formates!  Eine  heroische  Landschaft  verlangt  Dimensionen, 
die  für  ein  zartes  Kinderköpfchen  geradezu  katastrophal  wären.  Was  ferner  im 
kleinen  wirkt,  ist  vergrößert  in  derselben  Technik  unmöglich  und  auch  umgekehrt. 
Schließlich  stellt  der  positive  Druckprozeß  auch  von  sich  aus  ganz  bestimmte 
Forderungen.  Die  beiden  vollendetsten  Techniken,  über  die  wir  gegenwärtig  ver- 
fügen, der  Gummidruck  und  die  Ölverfahren  — Platingummi  ist  überwundener 
Standpunkt  — bedingen  im  allgemeinen  den  breiteren  Vortrag  und  im  Zusammen- 
hang damit  solche  Bilddimensionen,  daß  nirgendswo  die  Klarheit  der  Schilderung 
leidet,  sondern,  dem  Vorwurf  und  der  Technik  entsprechend,  überall  eine  reinliche 
Trennung  der  bildaufbauenden  Tongruppen  erzielt  wird. 

* * 

* 

Ich  habe  die  vorstehenden  Auseinandersetzungen  vorausgeschickt,  um  zu 
zeigen,  daß  die  Wahl  des  Bildformats  eine  Frage  ist,  die  sich  nicht  ein  für 
allemal  eindeutig  und  schematisch  beantworten  läßt,  sondern  die  in  jedem 
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einzelnen  Fall  eine  besondere,  von  einer  ganzen  Reihe  von  Faktoren  abhängige 
Antwort  erheischt. 

Es  ist  also  ganz  verkehrt,  sich  etwa  vorzunehmen,  daß  man  alle  Arbeiten  in 
einem  bestimmten  Format  herstellen  wolle,  auch  wenn  man  dabei  dieselbe  Vor- 
tragstechnik zu  wählen  beabsichtigt.  Weil  man  sich  nun  aber  natürlich  aus  prak- 
tischen Rücksichten  mit  einem  oder  zwei  Aufnahmeformaten  zu  bescheiden  hat, 
so  müssen  andere,  vor  allem  auch  die  größeren  Bildformate  auf  einem  Umweg, 
dem  der  Reproduktion,  gewonnen  werden.  Verkleinerungen  größerer  Aufnahme- 
platten werden  sehr  selten  in  Frage  kommen  und  sind  übrigens  auf  demselben 
Wege  herzustellen,  wie  eine  Originalaufnahme,  wobei  man  nur  das  schädliche 
Seitenlicht  streng  abzuschneiden  hat.  Sollte  einmal  der  Fall  Vorkommen,  daß  man 
z.  B.  ein  Negativ  im  Format  24  X 30  auf  30  X 40  vergrößern  möchte,  so  bringt 
man  das  Negativ  im  Kontakt  mit  einer  dahinterliegenden,  fein  mattierten  Scheibe 
im  Ausschnitt  einer  großen  Pappe  am  Fenster  an  und  umrahmt  es  dabei  durch 
Streifen  schwarzen  Klebpapieres  so  eng,  da  ß nur  das  eigentliche  Bild  ohne  jeden  hellen 
Rand  freibleibt.  Seitliches  Licht  hält  man  überdies  durch  einen  improvisierten 
Pappschacht  fern.  Die  Aufnahme  erfolgt  mit  entsprechend  verlängerter  Belichtung 
auf  einer  Diapositivplatte  kleinen  Formates  (9  X 12),  die  dann  wie  irgendein 
anderes  Diapositiv  vergrößert  wird.  In  so  gut  wie  allen  Fällen  wird  es  sich  um 
eine  Vergrößerung  der  kleinen  Originalnegative  handeln  müssen  — eine  Arbeit,  die 
durchaus  nicht  ganz  so  einfach  ist,  bei  der  sich  außer  der  Größenveränderung 
noch  sehr  viel  anderes  umformen  läßt  und  die  man  niemals  etwa  als  eine  rein 
technische  Geschicklichkeitsprobe  einer  Hilfskraft  überlassen  darf. 

Das  Vergrößern  ist  sehr  viel  mehr  als  eine  maschinelle  Arbeit.  Von  der  Ver- 
größerung kleiner  Originalnegative  auf  Papier  (Bromsilber  oder  Chlorbromsilber  — 
ein  anderes  Material  kommt  wegen  zu  geringer  Lichtempfindlichkeit  nicht  in 
Frage)  werden  wir  in  der  Hauptsache  absehen  dürfen,  zum  mindesten  nicht  viel 
zu  sprechen  haben;  als  endgültiges  Bildergebnis  ist  der  zumeist  ganz  tonfalsche 
Bromsilberdruck  nämlich  undenkbar  (man  müßte  denn  die  Tonfälschungen  ab- 
sichtlich ausnützen  wollen),  und  als  Mittel  zum  Zweck,  als  Zwischenstadium  beim 
Bromöldruck  beansprucht  er  zwar  augenblicklich  das  lebhafte  Interesse  weiter 
Kreise,  doch  sind  die  Leistungen  des  Bromöldruckes  durch  weitergehende  Verfahren 
inzwischen  übertroffen  worden.  Auch  der  Bromöl-Umdruck,  der  ja  ebenfalls  auf 
dem  Bromsilber-  oder  Chlorbromsilberbild  basiert,  reicht  nicht  an  das  Verfahren 
des  mehrfachen  Öl-Umdrucks  heran,  das  mit  Glasnegativen  — Originalplatten  oder 
vergrößerten  Glasplatten  — arbeitet  und  wohl  alle  an  eine  künstlerische  Druck- 
technik zu  stellenden  Anforderungen  befriedigt. 

Auf  Platten  läßt  sich  die  Tonabstufung  bei  einer  Vergrößerung  stets  sehr  viel 
vollkommener  herausholen  als  auf  Papier,  und  wenn  auch  der  Weg  über  die 
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Plattenvergrößerung  etwas  umständlicher  erscheint,  so  ist  er  doch  für  ernste 
Arbeit  der  einzig  richtige.  Die  Bromölverfahren  eignen  sich  mehr  für  gelegentliche 
Vergrößerungsversuche;  ich  fürchte,  daß  sich  außer  den  harmlosen  Sonntagsreitern, 
denen  kein  Mensch  die  Freude  an  ihren  fröhlichen,  allerdings  oft  unfreiwilligen 
Sprüngen  nehmen  soll  (zu  denen  das  Verfahren  überreiche  Gelegenheit  bietet), 
auch  die  bekannten  Vergrößerungsanstalten  auf  das  Thema  werfen  und  uns  dann 
mit  Erzeugnissen  beglücken  werden,  die  vermutlich  jenen  überzeichneten  und 
übermalten  Vergrößerungen  in  nichts  nachstehen  dürften,  die  im  Schaufenster  des 
kleinen  Photographen  sowohl  wie  in  der  guten  Stube  von  Stadt  und  Land  prangen. 

Papiernegative  nach  kleinen  Diapositiven,  z.  B.  für  den  Gummidruck  usw., 
herzustellen  gilt  heute  ebenfalls  als  überwundener  Standpunkt;  die  Tonskala  auf 
Papier  ist  nämlich  immer  minderwertig  und  die  Lichtdurchlässigkeit  ungenügend. 
Der  Versuch,  den  Papierfilz  durch  Öl,  Balsam  oder  Lack  durchscheinend  zu  er- 
halten, bleibt  ein  unvollkommenes  und  etwas  unsauberes  Aushilfsmittel. 

An  die  Besprechung  der  eigentlichen  Vergrößerungstechnik  werden  wir  erst 
später  herantreten;  jetzt  handelt  es  sich  für  uns  um  die  Apparatur. 

Nachdem  die  Forderung  besteht,  vergrößerte  Glasnegative  nicht  eines  einheit- 
lichen Ausmaßes,  sondern  abwechselnd  verschiedener  Größe  herzustellen,  ist  ein 
Apparat  notwendig,  der  genügenden  Spielraum  gewährt.  Vor  allem  ist  aber 
zunächst  eine  Frage  zu  erwägen,  von  deren  Erledigung  die  Bauart  und  Anordnung 
der  Apparatur  direkt  abhängen,  nämlich  die  Frage,  mit  welcher  Beleuchtung 
vergrößert  werden  soll. 

Die  beste,  billigste  und  nächstliegende  Lichtquelle  scheint  das  Tageslicht  zu 
sein.  Aber  in  Wirklichkeit  stellt  es  die  unzweckmäßigste  und  wenigst  sichere 
Lichtquelle  dar,  so  daß  von  allen  Vergrößerungseinrichtungen,  die  auf  Tageslicht 
berechnet  sind,  abgeraten  werden  muß.  Abgesehen  davon,  daß  die  Apparatur, 
die  eine  geschlossene,  sehr  große  Kamera  verlangt,  eher  teurer  ist,  liegt  nämlich 
in  der  Beschränkung  der  Arbeit  auf  die  hellen  Tagesstunden  eine  lähmende  Ein- 
engung, die  an  und  für  sich  noch  nicht  so  schlimm  wäre,  wenn  man  dann  nur 
mit  einer  gleichbleibenden  Lichtintensität  zu  tun  hätte.  Nun  führen  aber  die 
jedesmal  anderen  Verhältnisse  und  die  unausgesetzten  Schwankungen  in  der 
Lichtaktinität  zu  häufigsten  Mißerfolgen  und  damit  ebenso  zu  großem  Material- 
wie  Zeitverlust,  die  beide  recht  beträchtlich  sein  können.  Man  darf  auch  nie  damit 
rechnen,  daß  eine  mit  Rücksicht  auf  den  ersten  Mißerfolg  vorgenommene  Korrektur 
der  Belichtungszeit  nun  beim  zweiten  Versuch  ein  vollbefriedigendes  Ergebnis 
liefern  wird;  denn  es  können  sich  inzwischen  die  aktinischen  Verhältnisse  ganz 
kolossal  geäxidert  haben,  und  eine  Platte,  die  das  erstemal  stark  überexponiert 
war,  kann  beim  zweiten  Versuch  z.  B.  rettungslos  unterbelichtet  sein  oder  auch 
umgekehrt.  Kurz,  es  ist  bei  der  Tageslichtvergrößerung  ein  unerfreuliches  und 
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recht  sehr  teures  Arbeiten  die  Regel,  sobald  man  an  die  Qualität  der  vergrößerten 
Platten  nur  etwas  höhere  Anforderungen  stellt.  Gibt  man  sich  aber  mit  halbwegs 
brauchbaren  Resultaten  zufrieden,  wie  dies  nicht  nur  die  Anfänger  regelmäßig  tun, 
sondern  auch  Vorgeschrittene,  denen  strenge  Selbstzucht  noch  mangelt,  so  zahlt 
man  beim  Drucken  darauf,  und  das  Ende  ist  regelmäßig,  daß  man  nach  zeit- 
raubenden, aber  unbefriedigenden  Versuchen  wieder  von  vorn  anfängt. 

Einen  Vorteil  hat  allerdings  das  Tageslicht,  den  nämlich,  daß  es  leichter 
weiche  und  gut  abgestufte  Gradation  liefert.  Stellt  man  aber  die  Diapositive, 
nach  denen  vergrößert ' wird,  mit  geeignetem  Material  genügend  weich  und  tonig 
her,  so  fällt  dieser  einzige  Vorzug  weg. 

Die  Einrichtung  für  Tageslicht  hätte  im  übrigen  aus  einer  entsprechend 
großen,  mit  genügend  langem  Auszug  versehenen  Kamera  zu  bestehen,  die  auch 
schließlich,  wenn  nur  die  Hauptteile  — Stirnwand  und  Kassettenrahmen  — 
genügend  solid  in  Holz  gearbeitet  sind,  aus  dicker  Pappe  hergestellt  sein  darf. 
Sie  muß  für  die  verschiedenen  Formate  Kassetteneinlagen  besitzen  und  wird  auf 
einem  gewöhnlichen  Tisch  verwendet,  vor  dem  sich,  lichtsicher  gegen  die  große 
Kamera  abgedichtet,  die  kleine,  das  Diapositiv  enthaltende  Kamera  befindet.  An 
der  Stirnwand  eines  der  beiden  Apparate  ist  das  Objektiv  angebracht;  vor  dem 
Diapositiv  befindet  sich  nach  außen  gegen  den  Himmel  hin  entweder  eine  Matt- 
scheibe oder  ein  schräggeneigter,  das  Licht  auffangender  weißer  Karton.  Alles 
in  allem  bleiben  derartige  Einrichtungen,  wenn  sie  nicht  sehr  gut  gebaut  sind 
und  die  nötigen  Verstellungen  bequem  zulassen,  recht  sehr  schwerfällig  und 
unpraktisch.  Vergrößerungsapparate  mit  fixem  Auszug  sind  natürlich  für  unsere 
Zwecke  ganz  unbrauchbar. 

Es  muß  daher  unbedingt  dem  Vergrößerungsverfahren  mit  künstlichem  Licht 
der  Vorrang  zugesprochen  werden,  besonders  wenn  man  in  der  Lage  ist,  eine  elek- 
trische Lichtquelle  verwenden  zu  können.  Eine  kleine  Bogenlampe  braucht  es  aber 
durchaus  nicht  etwa  zu  sein;  im  Gegenteil  hat  sich  Bogenlicht,  obwohl  es  die 
theoretisch  erwünschte  punktförmige  Lichtquelle  liefert,  praktisch  durchaus  nicht 
bewährt.  Eine  Nernstlampe  oder  — noch  einfacher  — eine  Halbwattprojektions- 
lampe von  einigen  hundert  Kerzen  entsprechen  viel  besser  und  geben  eine  Be- 
leuchtung, die  allen  Anforderungen  vollkommen  genügt,  dabei  höchst  bequem, 
handlich  und  billig  ist. 

Man  darf  aber  nicht  vergessen,  daß  die  Lichtquelle  bezüglich  ihrer  Intensität 
mehreren  Anforderungen  gleichzeitig  zu  entsprechen  hat;  sie  muß  nämlich  einer- 
seits kräftig  genug  sein,  um  das  Diapositiv  auch  in  seinen  tiefsten  Schattenpartien 
genügend  zu  durchleuchten  und  das  Einstellen  ohne  geringste  Schwierigkeit  zu 
ermöglichen;  sie  soll  andererseits  nicht  so  übertrieben  kräftig  sein,  daß  die  Be- 
lichtungszeit bei  großer  Blendenöffnung  kürzer  als  einige  Sekunden  genommen 
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werden  muß;  denn  eine  Abschätzung  der  Belichtungsdauer  nach  Bruchteilen  der 
Sekunde  ist  sehr  viel  schwieriger  und  kaum  mehr  exakt  zu  vollziehen.  Die  Be- 
schaffenheit und  Farbe  des  Lichtes  spielt,  weil  es  sich  allein  um  die  Wiedergabe 
von  Grau  in  Grau  handelt,  natürlich  hier  eine  untergeordnete  Rolle  und  macht 
sich  nur  in  der  Weise  geltend,  daß  die  schwächere  ebenso  wie  die  gelblichere 
Lichtquelle  etwas  härter  abgestufte  Vergrößerungen  liefern,  wie  sie  ja  bekanntlich 
nicht  erwünscht  sind.  Also  wird  man  am  besten  eine  weißglühende  Halbwattlampe 
von  etwa  drei-  bis  sechshundert  Kerzen  wählen.  Nebenbei  sei  erwähnt,  daß  Gas- 
glühlicht nur  dann  in  Frage  kommen  könnte,  wenn  der  Vergrößerungsraum  nicht 
gleichzeitig  als  Dunkelkammer  und  Trockenraum  für  lichtempfindlich  gemachte 
Gelatinepapiere  (Pigment-  und  Öldruckpapiere)  dient;  wie  schon  früher  erwähnt, 
sind  sonst  schädliche  Einwirkungen  durch  die  Abzugsgase  zu  gewärtigen.  : 

Die  Lichtquelle  ist  in  einem  Blechgehäuse  einzubauen,  das  nirgendswo  irgend- 
welches Nebenlicht  ausströmen,  sondern  das  Lichtbündel  einzig  durch  den  Kon- 
densor auf  das  Diapositiv  fallen  läßt. 

Während  nun  für  die  Benützung  einer  Bogenlampe  die  Laterne  noch  unbedingt 
sehr  geräumig  gehalten  und  ferner  die  Ventilation  für  den  Abzug  der  Heißluft 
eine  sehr  ausgiebige  sein  muß,  kann  die  Anordnung  für  den  Gebrauch  z.  B.  einer 
Halbwattlampe  eine  recht  einfache  sein.  Doch  empfiehlt  es  sich  immerhin,  auch 
hier  die  Dimensionen  des  Laternenkastens  nicht  zu  klein  zu  wählen  und  die 
gute  Luftumspülung  der  Lampe  nicht  zu  vergessen ; sonst  könnte  eine  gefährliche 
Überhitzung  des  Kondensors  auch  dann  eintreten,  wenn  er  gegen  direkte  Strahl- 
ungswärme durch  eine  Hartglasscheibe  geschützt  ist. 

Die  Einrichtung  einer  Projektionslaterne  darf  im  übrigen  als  bekannt  voraus- 
gesetzt werden,  ebenso  als  selbstverständlich,  daß  die  Lichtquelle  gut  zu  zentrieren 
und  in  den  genau  richtigen  Abstand  vom  Kondensor  zu  bringen  ist,  damit  dieser 
auch  wirklich  seiner  Bestimmung  entspricht,  die  auf  das  Diapositiv  fallenden 
Lichtstrahlen  parallel  zu  gestalten ; und  daß  schließlich  der  Durchmesser  des  Kon- 
densors etwas  größer  zu  sein  hat,  als  die  Diagonale  der  größten  verwendeten 
Platte.  Man  kann  ja  auch,  indem  man  indirektes  Licht  benützt,  durch  das  sich 
das  Diapositiv  sehr  gleichmäßig  beleuchten  läßt,  auf  den  Kondensor  ganz  ver- 
zichten, benötigt  aber  dann  sehr  starke  Lichtquellen  und  arbeitet  natürlich  stets 
recht  lichtunökonomisch.  Es  wird  sich  also  in  den  meisten  Fällen  empfehlen,  den 
Kondensor,  und  zwar  in  Form  des  Doppelkondensors,  im  Interesse  größerer 
Bildhelligkeit  vorzuziehen. 

Um  allen  Schwierigkeiten,  die  sich  im  übrigen  aus  einer  nicht  vollkommen  gleich- 
mäßigen Beleuchtung  des  zu  reproduzierenden  Glasbildes  ergeben  könnten,  sicher 
aus  dem  Wege  zu  gehen,  schaltet  man  sehr  zweckmäßigerweise  zwischen  Lichtquelle 
und  Kondensor  eine  Mattscheibe  ein.  Auch  dünne  Marmorscheiben  sind  für  den 
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gleichen  Zweck  empfohlen  worden.  Man  erreicht  damit  übrigens  gleichzeitig  einen 
weiteren  Vorteil : Die  Kontraste  zwischen  den  glasigsten  Stellen  des  Diapositivs  und 
dessen  tiefstem  Schatten  werden  vermindert;  infolgedessen  erhält  die  vergrößerte 
Platte,  entsprechend  dem  Leitsatz,  daß  die  Photographie  nur  immer  nahe  an- 
einander gelegene  Tongruppen  gleichzeitig  tonrichtig  wiederzugeben  vermag,  eine 
viel  bessere  Abstufung  und  vollkommenere  Durchzeichnung,  als  ohne  Mattscheibe. 

Der  Charakter  der  erzielten  Vergrößerung  hängt  selbstverständlich  außerdem 
im  allerhöchsten  Maße  sowohl  von  der  Dauer  der  Belichtung  wie  der  Art  der 
Entwicklung  ab,  und  die  zwischen  beiden  bestehenden  Beziehungen  müssen  dem 
Praktiker  so  genau  bekannt  und  geläufig  sein,  daß  er  in  jedem  einzelnen  Fall 
die  dem  Charakter  und  der  Stimmung  des  Bildes  förderlichsten  Verhältnisse  findet. 
Ferner  beansprucht  jedes  einzelne  Positivverfahren  einen  bestimmten  Grad  von 
Deckung,  auf  den  von  vornherein  Rücksicht  zu  nehmen  ist.  Von  alledem  wird 
später  bei  Besprechung  der  Vergrößerungspraxis  die  Rede  sein. 

In  einzelnen  besonderen  Fällen,  dann  nämlich,  wenn  eine  bestimmte  Bildpartie 
besonders  reichlich  durchexponiert  werden  soll,  kann  man  auch  absichtlich  von 
der  exakten  Zentrierung  der  Lichtquelle  abweichen.  Solche  Versuche  sind  aber 
nur  dem  Geübten  gestattet.  Ungefährlicher  ist  es,  während  der  Belichtung  jene 
anderen  Bildpartieen,  die  kürzer  belichtet  werden  sollen,  zeitweise  mit  einer  zwischen 
Objektiv  und  Auffanggestell  gehaltenen  Pappmaske  abzudecken.  Doch  erfordern 
alle  derartigen  Kunstgriffe  große  Erfahrung. 

Bezüglich  des  Baues  der  Laterne  möchte  ich  schließlich  noch  auf  einen  Punkt 
aufmerksam  machen.  Die  Bildbühne  soll  so  groß  sein,  daß  der  das  Diapositiv 
tragende  Schlitten  ein  größeres  Plattenformat  aufnimmt,  als  eigentlich  vergrößert 
werden  soll,  nicht  etwa,  um  Teile  aus  einer  größeren  Originalaufnahme  vergrößern 
zu  können,  sondern  aus  einem  ganz  anderen  Grunde : Das  Material  der  Diapositiv- 
platten ist  niemals  bis  zum  Rand  gleichmäßig  gegossen,  und  daher  sicher  einwand- 
frei immer  nur  bis  auf  etwa  i cm  an  den  Rand  heran  verwendbar.  Es  empfiehlt 
sich  daher,  zur  Diapositivherstellung  grundsätzlich  etwas  größere  Platten  zu 
verwenden,  für  Negative  von  9X  12  cm  also,  weil  eine  Zwischengröße  im  Handel 
fehlt,  12X16.  Der  Schlitten  der  Bildbühne  ist  also  im  vorliegenden  Fall,  der  der 
normale  ist  — denn  Vergrößerungseinrichtungen  für  größere  Bildformate  als  9X  12 
sind,  schon  des  Kondensors  wegen,  kostspielig  — für  Platten  12X16  cm  einzu- 
richten. Stellt  man  die  Diapositive  im  Pigmentprozeß  her,  so  ergibt  sich  auch 
hier  der  breite  freie  Rand,  der  übrigens  durch  undurchsichtige  Papierstreifen  ab- 
zudecken ist,  von  selbst  aus  der  Technik. 

Weil  ferner  nach  meinem  Vorschlag  in  manchen  Fällen,  sobald  es  sich  nämlich 
um  besonders  hohe  Kontraste  des  Originals  handelt,  vom  Vorwurf  zwei  Negative 
verschieden  langer  Belichtung  hergestellt  werden,  von  denen,  eventuell  durch 
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Kontakt,  wieder  zwei  Diapositive  vollständig  verschiedenen  Charakters  gewonnen 
werden,  soll  der  Bildschlitten  so  geräumig  und  weit  sein,  daß  die  beiden  aufeinander 
in  Deckung  gebrachten  Diapositive  darin  Platz  finden.  Das  Verfahren,  das  einen 
Bestandteil  des  mehrfachen  Lichtdruckes  und  mehrfachen  Öl-  und  Bromölum- 
druckes darstellt,  steht  mit  diesen  zusammen  unter  Patentschutz  und  wird  erst- 
malig im  Kapitel  über  Tonwerte  besprochen  werden. 

Als  Objektiv  dient  am  besten  ein  Anastigmat  mittlerer  Brennweite  — einer 
Brennweite,  die  etwa  doppelt  so  groß  ist,  wie  die  kleinere  Plattenseite,  für  9X12 
also  18  cm  — , der,  falls  seine  Öffnung  nicht  größer  als  etwa  F/7  ist,  überhaupt 
nicht  abgeblendet  zu  werden  braucht.  Denn  stärkeres  Abblenden  schadet  hier, 
weil  die  Gleichmäßigkeit  der  Bildfeldbeleuchtung  leidet.  Der  Anastigmat  ist  hier 
unbedingt  am  Platz  und  jede  andere  Objektivform  bedeutet  minderwertigen 
Ersatz.  Weil  Projektionslaternen  öfters  gleich  mit  Objektiv  angeboten  werden, 
sei  darauf  aufmerksam  gemacht,  daß  die  üblichen  lichtstarken,  dabei  billigen, 
aber  sonst  mit  allen  Fehlern  behafteten  Projektionsobjektive  für  photographische 
Vergrößerung  natürlich  ganz  unbrauchbar  sind. 

Das  leicht  herausnehmbare  Objektivbrettchen  soll  an  der  Innenseite,  also  gegen 
die  Lichtquelle  hin,  eine  einfache  Vorrichtung  oder  doch  wenigstens  so  viel  freien 
Platz  besitzen,  daß  eventuell  ein  Netzgitter  angebracht  werden  kann,  um  ge- 
wünschtenfalls  einem  übermäßig  scharfen  Bild  die  Härte  der  Zeichnung  zu  nehmen. 

Die  ganze  Einrichtung:  Laterne  mit  Lichtquelle,  Bildträger  usw.  wird  auf 
einem  kleinen,  festen  Tisch  im  Dunkelraum  untergebracht.  Das  Auffanggestell, 
von  dem  wir  nun  noch  zu  sprechen  haben,  soll  ganz  unabhängig  davon  frei 
aufgestellt  werden.  Am  zweckentsprechendsten  befindet  es  sich  wohl  auf  einem 
zweiten  feststehenden  Tisch  in  einem  Schlitten  angeordnet,  so  zwar,  daß  sich  ein 
Reißbrett,  das  durch  seitliche  Führungsleisten  gehalten  wird,  in  der  Richtung  der 
Objektivachse  und  stets  genau  senkrecht  zu  ihr  beliebig  hin  und  her  verschieben 
läßt.  Natürlich  könnte  man  auf  dem  Reißbrett  für  alle  gewünschten  Vergröße- 
rungsformate besondere  Plattenhalter  senkrecht  und  wagrecht  verschiebbar  an- 
bringen; aber  die  Einrichtung  würde  teuer  und  kompliziert  werden.  Ich  ziehe 
noch  immer  den,  wenn  auch  sehr  primitiven,  doch  praktisch  durchaus  bewährten 
Weg  vor,  die  Aufnahmeplatte  einfach  mit  ein  paar  starken  Reißnägeln  auf  dem 
Brett  zu  befestigen,  und  habe  dabei  den  Vorteil,  auch  ein  im  Raum  schiefsitzendes 
Diapositivbild  (und  fast  jedes  sitzt  etwas  schief!)  richtig  auf  die  Platte  zu  bringen 
und  niemals  an  irgendein  Format  gebunden  zu  sein.  Verwendet  man  nämlich,  wie 
ich  vorschlagen  werde,  zum  Vergrößern  Röntgenplatten,  so  hat  man  eventuell 
mit  sonst  weniger  gebräuchlichen  Formaten  zu  rechnen. 

Ist  die  Laterne  vollkommen  lichtsicher  nach  außen  abgeschlossen  und  die 
Bildbühne  so  eingerichtet  oder  durch  ein  Tuch  abgedeckt,  daß  auch  hier  Licht 

96 


nicht  austreten  kann,  so  erhält  man  bei  einiger  Vorsicht  tadellos  schleierfreie 
Plattenvergrößerungen,  obschon  sich  die  lichtempfindliche  Platte  eine  ganze  Zeit 
lang  frei  in  der  roterleuchteten  Dunkelkammer  befindet.  Zu  den  nötigen  Vor- 
sichtsmaßregeln gehört  allerdings  neben  der  selbstverständlichen  Forderung,  daß 
sich  die  rote  Dunkelkammerlaterne  nicht  in  unmittelbarster  Nähe  der  Vergröße- 
rungsapparatur befindet,  auch  die  Maßnahme,  jedes  schädliche  Reflexlicht  von 
der  Plattenrückseite  vollständig  fernzuhalten.  Damit  man  also  klare,  schleierfrei 
vergrößerte  Negative  erhält,  hat  man  auf  dem  Reißbrett  einen  Bogen  matt- 
schwarzen Papieres,  wie  es  zum  Einwickeln  der  Trockenplatten  dient,  aufzuziehen. 
Um  nun  aber  beim  Einstellen,  das  im  auffallenden  Licht  geschieht,  gut  und 
deutlich  zu  sehen  und  zugleich  die  Reißnägel  an  den  richtigen  Stellen  anzubringen, 
schneidet  man  sich  rechteckige  Stücke  aus  weißem  Karton  in  Plattengröße  und 
Plattendicke  ein  für  allemal  zu  und  verschiebt  dann  das  Kartonstück  der  ge- 
wünschten Größe  so  lange  auf  dem  Reißbrett,  bis  das  Bild  richtig  im  Raum  steht. 
Durch  Reißnägel  wird  der  Karton  an  der  unteren  Kante  und  seitwärts  gefaßt, 
so  daß  er  zwar  weder  nach  unten  noch  nach  den  Seiten  auch  nur  eine  Spur 
rutschen,  nach  oben  jedoch  spielend  leicht  herausgezogen  werden  kann. 

Das  Einstellen  des  Bildes  soll  durchaus  nicht  maschinell  und  schematisch  auf 
ein  bestimmtes  Format  hin  geschehen,  sondern  es  soll  in  jedem  einzelnen  Fall  der 
wirksamste  Maßstab,  die  beste  Bildgröße  auch  mit  Rücksicht  auf  den  beabsich- 
tigten Druckprozeß  durch  reifliche  Überlegung  gefunden  werden.  Sofern  es  nicht 
schon  beim  Diapositiv  geschehen  ist,  läßt  sich  jetzt  auf  dem  Auffangschirm  sehr 
gut  der  beste  Bildausschnitt  feststellen,  denn  die  Beurteilung  der  Bildwirkung  ist 
hier  leichter  und  zuverlässiger,  als  beim  kleinen  Originalformat. 

Weil  das  auf  den  Karton  projizierte  Bild  den  einzigen  hellen  Fleck  in  voll- 
ständig dunkler  Umgebung  darstellt,  so  täuscht  man  sich  nach  einem  bekannten 
physiologischen  Vorgang  regelmäßig  über  seine  absolute  Größe : es  scheint  größer  als 
es  ist,  worauf  bei  der  Wahl  des  Vergrößerungsmaßstabes  Rücksicht  zu  nehmen  ist. 

Nach  beendeter  Einstellung  schließt  man  das  Objektiv  mit  dem  Deckel  und 
schiebt  an  Stelle  des  Kartonstückes  die  lichtempfindliche  Platte  ein,  wobei  nur 
immer  noch  nachzuprüfen  ist,  ob  sie  auch  richtig  an  den  unten  befindlichen 
zwei  oder  drei  Reißnägeln  anstößt.  So  primitiv  die  Einrichtung  auch  erscheinen 
mag  — sie  hat  sich  durchaus  in  jeder  Hinsicht  bewährt. 

C.  Die  optischen  Hilfsmittel. 

Es  kann  nicht  Aufgabe  des  Verfassers  sein,  längst  ausführlich  Beschriebenes 
lediglich  in  anderer  Form  wiederholend,  eine  Einführung  in  die  photographische 
Optik  zu  geben.  Die  Scheu,  mit  der  der  Praktiker  allgemein  an  das  Thema  heran- 
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tritt,  ist  durchaus  begreiflich ; denn  jedes  Buch,  das  sich  damit  befaßt,  muß  not- 
gedrungen eine  Menge  Theorie  enthalten,  Formeln  und  wissenschaftliche  Aus- 
einandersetzungen, mit  denen  sich  der  Nichtmathematiker  überhaupt  nicht  oder 
nur  schwer,  und  dann  mit  meist  nur  geringem  Gewinn  für  seine  Erkenntnis,  ab- 
zufinden vermag.  Das,  was  die  meisten  über  photographische  Optik  allein  wissen 
wollen,  sind  präzise  Angaben,  welches  Objektiv  für  ihre  Zwecke  das  beste  sei 
und  welche  Firma  es  unter  einer  bestimmten  Bezeichnung  und  Nummer  fabriziere. 
Alles  andere  erscheint  sehr  vielen  als  ganz  unnützer  Ballast. 

Ganz  so  einfach  können  wir  uns  mit  dem  Thema  aber  doch  nicht  abfinden; 
denn  wenn  es  auch  gewiß  einerseits  Tatsache  ist,  daß  einer,  der  über  die  tiefsten 
theoretischen  Kenntnisse  und  größten  praktischen  Erfahrungen  auf  dem  Gebiet 
verfügt,  noch  lange  nicht  die  besten  Bilder  herzustellen  vermag,  so  ist  doch  anderer- 
seits zu  wissen  nötig,  welche  Vorteile  für  einen  bestimmten  Zweck  diese  oder  jene 
Konstruktion  zu  bieten  imstande  ist  und  durch  welche  Umstände  die  besondere 
Leistung  begründet  wird. 

Um  das  dem  Kunstmenschen  trockene  Thema  nicht  zu  ungenießbar  zu  machen, 
habe  ich  absichtlich  schon  bei  den  früheren  Darlegungen  über  Kamerabau  usw. 
versucht,  einige  grundlegende  Bemerkungen  über  Objektive  einzuflechten,  um  so 
möglichst  unmerklich  auf  das  Gebiet  vorzubereiten.  Die  betreffenden  Stellen 
werden  als  bekannt  hier  vorausgesetzt. 

Verfolgt  man,  etwa  an  der  Hand  eines  Lehrbuches,  den  Entwicklungsgang  des 
photographischen  Objektivs  von  der  einfachen  Linse  bis  zum  modernen  Anastig- 
maten,  der  für  die  jetzt  vorhandenen  Glassorten  bis  anscheinend  zur  letzten  Mög- 
lichkeit durchgerechnet  ist,  so  wird  man  erkennen,  daß  die  Bestrebungen  der 
rechnenden  Optiker  dahin  gingen,  mit  jeder  Neukonstruktion  Fehlerreste  zu  be- 
seitigen, die  den  früheren  Bauarten  noch  anhafteten.  Als  Ziel  ist  die  geometrisch 
fehlerlose  Wiedergabe  einer  ebenen  Fläche  bei  möglichst  großem  Bildwinkel  und 
zugleich  möglichst  großer  Objektivöffnung  gesetzt. 

Es  tritt  nun  von  vornhinein  die  Frage  an  uns  heran,  ob  denn  die  Forderungen, 
die  der  rechnende  Optiker  erfüllt  sehen  will,  sich  überhaupt  mit  unseren  An- 
sprüchen decken,  ob  der  große  Bildwinkel  und  die  große  Öffnung,  von  der  die 
Lichtstärke  abhängt,  ebenso  wie  die  geometrisch  genaue  Zeichnung  für  uns  von 
besonderem  Wert  sind;  ob  ferner  das,  was  der  Wissenschaftler  als  ,, Fehler“  einer 
Objektivform  hinstellt,  auch  in  unseren  Augen  wirklich  einen  Fehler  bedeutet, 
oder  ob  nicht  gerade  in  den  Unvollkommenheiten  der  einfachen  Formen  gewisse 
Vorzüge  stecken  können,  die  den  Forderungen  nach  malerischer  Darstellung  mehr 
entsprechen.  Unsere  Aufgabe  liegt  ja  nicht  darin,  eine  ebene  Landkarte  genau 
richtig  zu  reproduzieren,  überhaupt  geometrisch  richtige  Nachbildungen  zu  schaffen 
und  dabei  alle  kleinen  Einzelheiten  lückenlos  zu  registrieren ; wir  haben  vielmehr 

98 


den  großen,  erlebten  Eindruck  subjektiv,  wie  wir  ihn  empfanden,  in  künstlerischer, 
nicht  lediglich  erzählender,  sondern  die  Phantasie  anregender  Form  zu  geben. 

Es  ist  nun  wirklich  Tatsache,  daß  gerade  die  vollendetsten  Bauarten  der  photo- 
graphischen Objektive  unseren  Absichten  oft  direkt  entgegenwirken.  Die  über- 
mäßige Schärfe  der  Zeichnung  stört,  der  Überreichtum  an  ermüdenden  Einzelheiten 
schließt  jede  große  Wirkung  aus,  weil  er  statt  des  Wesentlichen  und  Charakte- 
ristischen tausend  Einzelerscheinungen  gibt,  die  nirgendswo  in  klare,  einheitliche 
und  prägnante  Form  zusammengefaßt  sind.  Ein  großer  Kopf,  mit  einem  großen 
Anastigmaten  photographiert,  ist,  selbst  wenn  das  Modell  sehr  malerisch  beleuchtet 
war,  dem  Vortrag  nach  unmöglich.  Stellen  wir  nämlich  bei  voller  Vorderansicht  des 
Kopfes,  wie  üblich  und  ja  auch  einzig  richtig,  auf  das  Auge  scharf  ein,  so  er- 
scheinen alle  in  der  Einstellebene  gelegenen  Partieen,  also  außer  dem  Auge : Stirn, 
Wangen  und  vielleicht  auch  der  Mund,  übermäßig  scharf,  während  Nasenspitze  und 
Ohren  vollständig  außerhalb  der  Einstellebene  liegen  und  daher  unscharf  werden. 
Die  Schärfentiefe  reicht  beim  Modell  eben  nicht  die  nötigen  etwa  4 cm  nach 
vorn  (bis  zur  Nasenspitze)  und  etwa  10  cm  rückwärts  bis  zu  den  Ohren ; das  photo- 
graphische Ergebnis  entspricht  daher  auch  niemals  dem  Eindruck,  den  wir  von 
der  betreffenden  Persönlichkeit  hatten;  denn  wir  haben  uns  nie  für  minutiöse 
Fältchen  und  Runzeln  in  der  Augengegend  interessiert,  wir  haben  auch  nie  die 
Haare  über  der  Stirn  gezählt,  aber  wir  möchten  doch  wieder  statt  der  ganz  form- 
losen seitlichen  Gebilde  etwas  sehen,  das  Ohren  ähnlich  ist.  Ein  „Bild“  wollen 
wir,  nicht  ein  dermatologisches  Präparat! 

Die  bildmäßige  Photographie  hat  also  vollständig  andere  Anforderungen  an 
die  optischen  Hilfsmittel  zu  stellen  als  die  Wissenschaft.  Weil  die  Lichtbildnerei 
aber  manche  Mängel,  die  der  Wissenschaftler  als  Fehler  des  Objektivs  bezeichnet, 
nicht  nur  gern  in  Kauf  nimmt,  sondern  häufig  sogar  als  direkte  Vorzüge  betrachtet, 
haben  ihre  Forderungen  bisher  begreiflicherweise  nur  sehr  selten  ein  Verständnis 
in  den  Kreisen  der  einseitig  wissenschaftlich  vorgebildeten  rechnenden  Optiker 
gefunden.  Und  doch  wäre  es  so  nötig,  daß  sich  geeignete  Persönlichkeiten,  die 
im  Anastigmaten  nicht  unter  allen  Umständen  der  gesamten  Wünsche  Erfüllung 
sehen,  damit  beschäftigen  würden,  die  einfachen  Hilfsmittel  sinngemäß  nach 
der  Seite  hin  zu  vervollkommnen,  die  von  der  künstlerischen  Photographie  ge- 
wünscht wird. 

Daß  da  noch  sehr  vieles  zu  tun  möglich  ist,  haben  Versuche  einwandfrei  bewiesen. 

Der  augenblickliche  Zustand  ist  ein  durchaus  ungesunder:  wir  sind  häufig  ge- 
zwungen, mit  fest  gegebenen,  unseren  Wünschen  wenig  entsprechenden  Instru- 
menten zu  arbeiten  und  müssen  diese  für  andere  Zwecke  und  nach  ganz  anderen 
Grundsätzen  geschaffenen  komplizierten  Hilfsmittel  dann  nachträglich  durch 
irgendwelche  Maßnahmen  so  beeinflussen,  daß  sie  unserem  Willen  gefügig  werden, 
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während  doch,  wenigstens  in  den  Fällen,  wo  es  sich  um  längere  Brennweiten  handelt, 
die  Möglichkeit  bestehen  würde,  von  vornherein  mit  viel  einfacheren  und  billigeren 
Mitteln  zum  Ziel  zu  gelangen.  Es  ist  doch  gewiß  sinnwidrig  und  unzweckmäßig, 
erst  durch  scharfsinnige  Berechnungen  und  unter  dem  Aufwand  großer  und  um- 
ständlicher Mittel  in  gewissem  Sinn  nahezu  vollendete  Instrumente  zu  schaffen, 
die  für  uns  aber  erst  dann  brauchbar  werden,  wenn  wir  die  mühsam  erreichte 
Vollendung  wieder  zerstören. 

Wir  brauchen  also  von  vornhinein  anders  und  einfacher  geartete  optische 
Hilfsmittel;  und  während  das  Ausland,  dessen  optische  Industrie  ja  bekanntlich 
weit  hinter  der  unseren  zurücksteht,  längst  erfolgreiche  Versuche  unternommen 
hat,  künstlerisch  brauchbare  Linsen  zu  liefern,  hat  sich  die  deutsche  optische  In- 
dustrie immer  durchaus  ablehnend  verhalten,  vermutlich,  weil  sie  eine  Einbuße 
an  Ansehen  befürchtete,  wenn  sie  derart  unvollkommene  Konstruktionen  heraus- 
geben würde,  vielleicht  übrigens  auch  deshalb,  weil  die  klare,  dem  reinen  Wissen- 
schaftler verständliche  Definition  der  Wünsche  bisher  fehlte.  Von  unserem  Stand- 
punkt aus  gesprochen  ist  die  deutsche  optische  Industrie  etwas  gar  zu  sehr  ein- 
seitig wissenschaftlich  orientiert.  Niemand  wird  ihre  kolossalen  bahnbrechenden 
Leistungen  nur  um  eine  Spur  schmälern  wollen ; aber  sie  sollte  sich  doch  einmal 
entschließen  können,  auch  bezüglich  Schaffung  der  künstlerisch  notwendigen 
Mittel  an  die  Spitze  zu  treten.  Sie  vergibt  sich  nichts  damit;  denn  die  Vollendung 
ihrer  Leistungen  ist  über  jeden  Zweifel  erhaben. 

Weder  der  besonders  große  nutzbare  Bildwinkel,  noch  die  hohe  Lichtstärke 
oder  die  besonders  scharfe  und  exakte  Wiedergabe  der  Bildeinzelheiten  hat  für 
uns  im  allgemeinen  einen  Wert,  besonders  wenn,  wie  bei  der  Lichtstärke,  Nach- 
teile damit  verbunden  sind,  die  viel  schwerer  ins  Gewicht  fallen  als  die  Vorzüge. 
Es  gibt,  wie  schon  früher  erwähnt,  nur  zwei  Fälle,  wo  der  Anastigmat  auch  uns, 
wenn  nicht  unentbehrlich,  so  doch  unbedingt  sehr  erwünscht  ist:  für  die  direkte 
Aufnahme  in  kleinem  oder,  wie  bei  der  Handkamera,  kleinstem  Format  und  für 
die  Vergrößerung.  In  allen  anderen  Fällen  ist  er  nicht  nur  entbehrlich,  sondern 
oft  sogar  unzweckmäßig,  ja  — bei  großen  Köpfen  oder  überhaupt  direkt  in  großem 
Format  herzustellenden  Porträtarbeiten  — unverwendbar,  man  müßte  denn  eben 
wieder  Mittel  heranziehen,  um  die  partiell  übermäßige  Schärfe  mit  dem  Charakter 
der  angrenzenden  Bildpartieen  in  Einklang  zu  bringen.  Der  Anastigmat  verlangt 
dann  aber,  damit  nirgendswo  die  bekannte  nichtssagende  Unsicherheit  der  „wolligen“ 
Unschärfe  auftritt,  wie  sie  die  unscharfe  Einstellung  immer  und  überall  ergibt, 
zur  Erzielung  der  nötigen  Tiefenschärfe  praktisch  dieselbe  Abblendung  wie  irgend- 
ein anderes  einfacheres  Objektiv,  z.  B.  ein  Aplanat. 

Die  besonders  hohe  Lichtstärke,  also  die  große  Öffnung,  läßt  sich  bildnerisch 
ja  nur  bei  Doppelobjektiven  ganz  kurzer  Brennweite  ausnützen,  weil  dann  die 
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Schärfentiefe  ausreicht;  in  allen  anderen  Fällen  muß  eben  abgeblendet  werden. 
Eine  Öffnung  von  etwa  F/4,5  hat  im  allgemeinen  nur  bei  Objektiven  unter  10  cm 
Brennweite  einen  Zweck,  ja  sie  wird  regelmäßig  wohl  nur  bei  Brennweiten  unter 
etwa  8 cm  ausnützbar  sein,  also  für  kinematographische  Aufnahmeapparate  und 
Handkameras  kleinster  Formate,  wenn  die  Verwendungsmöglichkeit  auch  für 
trübes  Wetter  verlangt  wird.  Aber  es  ist  durchaus  unpraktisch,  ein  Objektiv 
der  gleich  hohen  Lichtstärke  von  längerer  Brennweite  zu  erwerben,  das  natür- 
lich infolge  des  durch  die  große  Öffnung  bedingten  Volumens  wesentlich  teurer  ist, 
beim  Gebrauch  aber,  um  die  bildmäßig  nötige  Schärfentiefe  zu  erreichen,  stets 
abgeblendet  werden  muß  und  im  übrigen  nicht  den  geringsten  Vorteil  vor  dem 
billigeren  und  kompendiöseren  Instrument  geringerer  Lichtstärke  aufweist.  Diese 
Tatsache  habe  ich  hier  wiederholen  wollen,  weil  sie  bei  einer  Neuerwerbung  so 
selten  beachtet  wird.  Der  Käufer  glaubt  immer,  doch  besser  zu  tun,  wenn  er  das 
lichtstärkere  Instrument  nimmt,  „um  für  alle  Fälle  gerüstet  zu  sein“;  in  der 
Praxis  hat  er  aber  so  gut  wie  nie  etwas  davon. 

Wir  haben  früher  fernerhin  festgestellt,  daß  ein  relativ  großer  Bildwinkel  nur 
für  Handkameraarbeit  in  Betracht  kommt,  und  auch  die  Gründe  dargelegt, 
warum  er  hier,  nicht  eigentlich  für  das  Bild  selbst  (das  bei  Handaufnahmen 
erst  nachträglich  aus  der  Platte  herausgeschnitten  wird),  sondern  für  die  prak- 
tische Brauchbarkeit  des  Aufnahmeapparates  zweckmäßig  ist.  Der  eigentliche 
,, Weitwinkel“  scheidet  für  unsere  Zwecke  ja  vollständig  aus,  weil  er  die  Verhält- 
nisse nie  so  wiedergibt,  wie  sie  unser  Auge  empfindet. 

Wir  können  übrigens  — in  der  Erwartung  etwa,  der  Natur  dann  möglichst 
nahezukommen  — den  anatomischen  Bau  unseres  Auges  auch  nicht  einmal  in 
den  Hauptsachen  mit  unserer  Kamera  nachmachen.  Denn  eine  von  Menschenhand 
geschliffene  Linse,  deren  Brennweite  so  variabel  ist,  wie  die  des  leicht  akkommo- 
dierenden  jugendlichen  Auges,  gibt  es  nicht,  ebensowenig  wie  wir  halbkugelige  Auf- 
nahmeschichten anwenden  können.  Manches  andere  übrigens,  z.  B.  die  Wirkung 
der  Iris  und  Wimpern,  läßt  sich  aber  ganz  direkt  vom  menschlichen  Auge  lernen 
und  sinngemäß  verwenden.  Augenblicklich  beschäftigt  uns  aber  nur  die  Frage, 
welcher  Bildwinkel  für  künstlerische  Darstellung  überhaupt  zu  wählen  ist,  welcher 
Bildwinkel  oder,  was  praktisch  auf  das  gleiche  hinausläuft,  welches  Verhältnis 
zwischen  Brennweite  und  Plattendurchmesser  dem  von  unserem  Auge  vor  der 
Natur  gewonnenen  Eindruck  am  nächsten  kommt. 

Für  diese  Frage,  die  offensichtlich  von  größter  Bedeutung  ist,  gibt  es  eine  klare, 
etwa  physiologisch  begründete  Antwort  nicht.  Die  Entscheidung  läßt  sich  nur 
gefühlsmäßig  und  aus  Daten  der  Erfahrung  treffen.  Es  läßt  sich  nämlich  überhaupt 
nicht  sagen,  welchen  Bildwinkel  unser  Auge  auf  einmal  übersieht,  denn  der  Begriff 
„übersehen“  ist  ein  alles  eher  als  exakt  begrenzter.  Wollten  wir  den  Bildwinkel 
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ansetzen,  den  unser  Auge  auf  einmal  ganz  klar  überblickt,  so  wäre  der  so  minimal, 
daß  wir  mit  ihm  nichts  anfangen  könnten.  Aber  wir  empfinden  gleichzeitig  neben 
der  momentan  ganz  deutlich  sichtbaren  Bildpartie,  wenn  auch  nicht  in  gleicher 
Deutlichkeit,  so  doch  als  gegenständlich  vorhanden,  deren  ganze  Umgebung  mit, 
und  zwar  in  einem  Bildwinkel,  der  kolossal  groß  ist,  so  groß,  daß  auch  er  wieder 
nicht  als  Anhaltspunkt  dienen  kann;  man  versuche  nur  einmal  bei  geradeaus 
blickendem  Auge  einen  glänzenden  Gegenstand  oder  die  bewegte  Hand  vollständig 
aus  dem  Gesichtsfeld  zu  bringen.  Immerhin  vermittelt  das  Gehirn  in  der  Haupt- 
sache nur  den  Eindruck,  den  das  Auge  vollständig  deutlich  empfindet.  Nun  bleibt 
aber  das  Auge  nie,  auf  einen  Punkt  allein  gerichtet,  fest  stehen,  sondern  bewegt 
sich  unaufhörlich,  baut  das  „Bild“  also  aus  einer  Menge  von  Einzeleindrücken 
auf.  Wenn  es  aber  bildmäßig  sieht,  so  kehrt  es  doch  immer  wieder  auf  den  haupt- 
sächlich interessierenden  Hauptgegenstand  — das  eigentliche  Motiv  — zurück  und 
berücksichtigt  dessen  Umgebung  nur  insoweit,  als  sie  bildmäßig  wichtig  ist,  als 
sie  zum  Bild  gehört. 

Führen  uns  derartige  Erwägungen  ebensowenig  wie  Messungen  aus  dem  ana- 
tomischen Bau  des  Auges  nur  entfernt  zu  irgendwelcher  eindeutig  klaren  Antwort, 
so  haben  wir  doch  noch  zwei  empirische  Wege,  um  zu  einer  Beantwortung  der 
Frage  nach  dem  natürlichen  Bildwinkel  zu  gelangen.  Erstens  einmal  können 
wir  die  Werke  der  Malerei  aus  vielen  Jahrhunderten  daraufhin  studieren,  wobei 
wir  wohl  überzeugt  sein  können,  daß  die  Maler  aller  Zeiten  gewiß  nie  daran  ge- 
dacht haben,  welchen  Bildwinkel  sie  wählen  sollten,  sondern  vollständig  gefühls- 
mäßig handelten.  Oder  wir  können  schließlich  experimentell  Vorgehen,  Vorwürfe 
aller  Art  mit  Ausnützung  der  verschiedensten  Bildwinkel  photographieren  und 
aus  den  Ergebnissen  diejenigen  aussuchen,  die  uns  am  natürlichsten  erscheinen. 

Wenn  die  Studien  nun  auch  nicht  zu  dem  Ergebnis  führen,  daß  ein  Winkel 
von  so  und  so  viel  Grad  der  geeignetste  ist,  so  zeigt  sich  doch  die  interessante, 
eigentlich  ganz  natürliche  Tatsache,  daß  erstens  beide  Versuchsreihen  ungefähr 
das  gleiche  Ergebnis  haben  (nur  verkleinert  der  Maler  den  Vordergrund  und  ver- 
größert gleichzeitig  dabei  die  Ferne;  dieser  Unterschied  ist  typisch  und  besteht 
ausnahmslos!),  und  daß  zweitens  der  Bildwinkel,  namentlich  beim  Maler,  zumeist 
ein  ziemlich  kleiner  ist.  Photographisch  können  wir  die  Verkleinerung  des  Vorder- 
grundes, die  übrigens  ganz  richtig  empfunden  ist  — man  denke  beim  Porträt  an 
die  vorgestreckte  Hand;  die  Hand  ist  nach  unserem  Empfinden  nicht  größer  als 
der  Kopf  und  kann  es  nicht  sein!  — , nicht  nachmachen.  Würden  wir  aber  für  die 
Größergestaltung  der  weiter  rückwärts  gelegenen  Bildpartieen  einen  übermäßig 
kleinen  Bildwinkel,  also  eine  besonders  lange  Brennweite  nehmen,  so  würde  sehr 
häufig  ein  anderer  ästhetischer  Fehler  auftreten:  das  Bild  würde  flach,  jede 
Plastik  der  Form  wäre  vernichtet  und  die  Luftperspektive  verloren;  die  Einzel- 
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heiten  des  Gegenstandes  ständen  nicht,  die  Bildtiefe  schaffend,  hintereinander, 
sondern  säßen  ohne  räumliche  Tiefenwirkung  nebeneinander. 

Wollen  wir  also,  und  das  ist  doch  unsere  Absicht,  beim  Porträt  sowohl  wie  der 
Landschaft  und  überhaupt  bei  jeder  Darstellung,  möglichst  nahe  an  den  Eindruck 
herankommen,  den  wir  vor  der  Natur  hatten,  so  haben  wir  einen  kleinen,  doch 
auch  nicht  übertrieben  kleinen  Bildwinkel  zu  wählen.  Eine  ganz  feste  Norm  läßt 
sich,  wie  gesagt,  nicht  finden,  unser  Auge  kennt  in  seiner  ewigen  Beweglich- 
keit aber  auch  eine  sichere  Bildgrenze  ebensowenig,  wie  unsere  Kritik  bei  einer 
Abbildung  einen  bestimmten  Bildwinkel  fordert.  Wir  brauchen  aber  andererseits 
eine  Norm  und  wollen  uns  daher,  aus  den  gegebenen  Anhaltspunkten  die  Durch- 
schnittsgröße wählend,  für  einen  Bildwinkel  von  etwa  30 0 entscheiden. 

Dieser  ziemlich  kleine  Bildwinkel  entspricht  nun  den  Verhältnissen,  die  wir 
früher  als  die  technisch  günstigsten  bezeichnet  haben,  durchaus  nicht;  denn  den 
kleinen  Bildwinkel  liefert  natürlich  nur  die  lange  Brennweite,  und  diese  bietet  be- 
züglich der  Schärfentiefe  ungünstige  Verhältnisse.  Nachdem  aber  die  künstlerischen 
Rücksichten  die  allein  ausschließlich  maßgebenden  sind,  haben  sich  alle  Maß- 
nahmen ihnen  unterzuordnen. 

Es  muß  allerdings  zugegeben  werden,  daß  bei  geschickter  Wahl  des  Stand- 
punktes und  geeigneter  Anordnung  des  Vorwurfs  auch  die  Verwendung  viel 
größerer  Bildwinkel,  also  kürzerer  Brennweiten,  möglich  ist,  ohne  daß  irgend- 
welche unnatürlichen  Veränderungen  der  Größenverhältnisse  ins  Auge  fallen 
müssen.  Allein  es  erfordern  derartige  Versuche,  wenn  sie  dem  Urteil  des  malerisch 
geschulten  Auges  standhalten  sollen,  sehr  viel  Geschick  und  Gewandtheit.  Bleiben 
wir  in  der  Hauptsache,  um  einen  festen  Anhalt  zu  haben,  also  beim  Bildwinkel 
von  ungefähr  30  °,  demnach  bei  Brennweiten,  die  annäherungsweise  doppelt  so  groß 
sind  wie  die  Langseiten  der  Aufnahmeplatten,  für  die  sie  bestimmt  sind. 

Die  Verhältnisse  der  Tiefenschärfe  sind,  wenn  wir  das  früher  beim  Kamerabau 
Mitgeteilte  berücksichtigen,  dann  wie  gesagt  recht  ungünstige.  Man  darf  aber 
nicht  vergessen,  daß  beim  kleineren  Bildwinkel  auch  manches  im  Vordergrund 
und  seitlich  fortfällt,  was  sonst  eine  stärkere  Abblendung  im  Interesse  der  Schärfen- 
tiefe erfordert  hätte.  Ja,  es  könnte  mit  Rücksicht  auf  diese  Tatsache  in  manchen 
Fällen  die  Frage  auftreten,  ob  es  technisch  nicht,  z.  B.  bei  der  Wiedergabe  eines 
beinahe  lebensgroßen  Kopfes,  das  Zweckmäßigste  sei,  mit  einem  Objektiv  möglichst 
langer  Brennweite  zu  arbeiten  und  dafür  möglichst  weit  vom  Modell  wegzugehen. 
Bedenken  wegen  zu  geringer  Plastik  müßten  ja  nicht  in  allen  Fällen,  z.  B.  bei 
einem  sehr  stark  modellierten,  scharf  seitlich  beleuchteten  Kopf,  unter  allen 
Umständen  vorhanden  sein.  Wenn  ich  nun  den  mir  voll  zugewandten  Kopf,  bei 
dem  die  Nasenspitze  etwa  4 cm  vor  dem  Auge,  das  Ohr  10  cm  dahinter  liegt, 
z.  B.  aus  nur  1 m Entfernung  photographiere,  so  habe  ich  die  Schärfe  auf  14  cm 
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räumliche  Tiefe  zu  verteilen,  also  eine  Distanz  zu  überwinden,  die  im  Verhältnis 
zur  Entfernung  des  Apparates  sehr  groß  erscheint ; gehe  ich  aber  auf  etwa  io  m 
vom  Modell  weg,  so  scheint  dann  die  räumliche  Tiefe  keine  so  sehr  große  Rolle  mehr 
zu  spielen,  denn  die  14  cm  erscheinen  im  Verhältnis  zu  den  10  m sehr  klein.  Man 
könnte  also  glauben,  daß  man  dann  weniger  abzublenden  brauche,  als  wenn  man 
mit  einer  kürzeren  Brennweite,  um  den  Kopf  gleich  groß  zu  bekommen,  näher 
herangehen  muß.  Berechnungen  ergeben  aber,  daß  es  bezüglich  des  technischen 
Effekts  (natürlich  aber  nicht  bezüglich  des  künstlerischen)  vollständig  gleichgültig 
ist,  ob  ich  denselben  Gegenstand  in  der  gleichen  Größe  aus  der  Nähe  oder  größerer 
Entfernung  darstelle.  Die  nötige  Abblendung  ist  in  beiden  Fällen  die  gleiche  relative. 

Bezüglich  der  Schärfentiefe,  die  ja  praktisch  so  sehr  wichtig  ist,  weil  von  der 
geringeren  oder  größeren  Abblendung  die  kürzere  oder  längere  Belichtung  abhängt, 
gilt  der  bekannte  Satz,  daß  zwei  Objektive  derselben  Öffnung  und  Brennweite  die- 
selbe Schärfentiefe  besitzen.  Der  Satz  ist  zweifellos  unter  den  üblichen  Voraus- 
setzungen richtig;  wenn  man  z.  B.  zwei  Anastigmate  von  12  cm  Brennweite  mit- 
einander vergleicht,  von  denen  der  eine  die  nutzbare  Öffnung  von  F/4,5,  der 
andere  eine  solche  von  F/6,3,  also  der  halben  Lichtstärke  hat,  so  muß  der  erstere 
auf  F/6,3  abgeblendet  werden,  damit  er  dieselbe  Schärfentiefe  ergibt. 

Nun  ist  aber  doch  der  Begriff  der  „Schärfe“  ein  unter  allen  Umständen  rela- 
tiver. Es  gibt  übrigens  Objektivtypen,  die  sehr  „scharf  zeichnen“,  also  auf  eine 
besonders  geschnittene  Schärfe  der  Bildfeldmitte  korrigiert  sind,  aber  auch  solche 
von  verhältnismäßig  weicher  Zeichnung,  bei  denen  die  „Schärfe“  mehr  verteilt 
ist.  Je  geschnittener  die  Bildschärfe  an  irgendeiner  Stelle,  desto  auffälliger  ist  der 
Kontrast  gegenüber  einer  weniger  scharfen  Bildpartie.  Ich  muß  also,  um  eine 
Gleichmäßigkeit  des  Vortrags  zu  erreichen,  das  Objektiv,  das  besonders  ge- 
schnittene Schärfe  aufweist,  etwas  stärker  abblenden.  Umgedreht  kann  man 
nun  aber  auch,  und  zwar  mit  vollstem  Recht,  schließen,  daß  eine  um  so  geringere 
Abblendung  nötig  wird,  je  weicher  das  Objektiv  im  allgemeinen  zeichnet;  denn 
der  starke  Kontrast  zwischen  Schärfe  und  Unschärfe  ist  vermindert.  Es  ist  auch 
wirklich  Tatsache,  daß  gewisse  Linsenanordnungen,  die  überhaupt  nirgendswo  ein 
„scharfes“  Bild  aufweisen,  praktisch  mit  unvergleichlich  größeren  Öffnungen 
verwendbar  bleiben  als  irgendein  Anastigmat.  Ja,  die  große  Öffnung  kann  hier 
geradezu  Bedingung  für  nutzbringende  Anwendung  werden,  und  es  tritt  sogar  die 
überraschende  Erscheinung  auf,  daß  durch  ein  Abblenden  nicht  nur  die  Bildqualität 
verschlechtert  wird,  sondern  die  Schärfentiefe  sogar  für  unser  Auge  durch  das  Auf- 
treten einer  scharfen  Zone,  durch  die  alle  nach  vorn  v/ie  hinten  liegenden  Partieen 
jetzt  erst  als  deutlich  unscharf  erkennbar  werden,  verringert  wird. 

Über  Schärfe  und  Unschärfe  und  die  Mittel,  die  dazu  führen,  einem  scharf 
zeichnenden  Objektiv  malerische  Unschärfe  zu  geben  — wozu  aber  nicht  etwa 
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die  unscharfe  Einstellung  gehört  — , wird  noch  später  zu  sprechen  sein.  Wir 
müssen  jetzt  die  gegebenen  optischen  Hilfsmittel,  soweit  sie  für  künstlerische 
Zwecke  in  Betracht  kommen,  der  Reihe  nach  kennen  lernen  — wobei  jedoch  einzig 
und  allein  praktische  Rücksichten  maßgebend  sein  sollen  — und  fangen  beim 
einfachsten  an. 

* 

Das  primitivste  optische  Hilfsmittel,  mit  dem  sich  photographische  Bilder  her- 
stellen  lassen,  ist,  von  der  Anordnung  der  Lochkamera  abgesehen,  die  wegen  der 
riesenlangen  Belichtungszeiten  praktisch  nicht  in  Betracht  kommt,  das  Brillenglas 
in  Form  der  Sammellinse,  wie  es  Weitsichtige  benützen.  Ein  derartiges  Brennglas 
besitzt  aber  an  sich  so  viele  und  große  Fehler,  daß  wohl  niemand  daran  gedacht 
hatte,  es  als  photographisches  Objektiv  zu  benützen,  bis  kurz  nach  1890  einer  der 
größten  Bahnbrecher  künstlerischer  Photographie,  Hans  Watzek,  im  Wiener 
Kameraklub  aufsehenerregende  große  Studienköpfe  vorzeigte,  die  er  mit  Hilfe  eines 
gewöhnlichen  Brillenglases  hergestellt  hatte.  Professor  Watzek  kam  damals  auf 
einem  Umweg  zur  Entdeckung  der  vorzüglich  malerischen  Eigenschaften  der  ein- 
fachen Linse ; er  hatte  Versuche  mit  der  Lochkamera  angestellt,  also  einem  Auf- 
nahmeapparat, der  statt  des  Objektivs  die  nicht  einmal  millimeterweite  Bohrung 
einer  dünnen  Metallplatte  trägt.  Das  durch  diese  haarfeine  Öffnung  tretende 
Licht  erzeugt  bekanntlich  ein  geometrisch  richtiges,  nur  äußerst  lichtschwaches 
Bild,  das  aber  infolge  der  Beugung  des  Lichts  sehr  unscharf  ist.  Watzek  versuchte 
nun  durch  Zwischenschaltung  ganz  schwach  gekrümmter  Sammellinsen  dieses  Loch- 
kamerabild zu  verbessern,  er  vergrößerte  dann  die  Lochöffnung  und  kam  schließlich 
darauf,  sie  nun  als  Blende  einer  einfachen  Sammellinse  zu  benützen.  So  entstand 
das  photographische  Monokel,  das  auch  noch  heute  unser  Interesse  beansprucht. 

Der  rechnende  Optiker  mag  ja  entsetzt  sein,  wenn  er  jetzt  noch,  in  der  Zeit 
des  Anastigmaten,  hören  muß,  daß  ein  so  jammervoll  fehlerhaftes  Ding,  wie  es 
die  einfache  Linse  ist,  zum  Photographieren  herangezogen  wird.  Und  doch  ist 
das  Monokel  unter  Umständen,  besonders  wenn  es  sich  um  beinahe  lebensgroße 
Köpfe  handelt,  ein  vortreffliches  Hilfsmittel,  ein  sehr  viel  zweckmäßigeres  in 
diesem  Fall  wenigstens,  als  jedes  peinlich  korrigierte,  komplizierte  Objektiv,  ganz 
abgesehen  davon,  daß  sich  jedermann  eine  Anzahl  von  Monokeln  auch  der 
längsten  Brennweiten  zulegen  kann,  während  der  Ankauf  eines  Anastigmaten 
großer  Brennweite  dem  Minderbemittelten  ganz  unmöglich  ist. 

Freilich  muß  man  es  verstehen,  mit  der  einfachen  Linse  richtig  zu  hantieren; 
denn  die  Benützung  ist  lange  nicht  so  einfach  wie  die  des  exakt  korrigierten 
Doppelobjektivs,  bei  dem  das  photographierte  Ergebnis  hinsichtlich  Schärfen- 
zeichnung genau  dem  eingestellten  Bild  entspricht. 


Beim  Monokel  ist  dies  anders.  Die  einfache  Linse  wirkt  farbenzerstreuend 
wie  Prismen,  aus  denen  man  sich  die  Linse  ja  zusammengesetzt  vorstellen  kann 
( Das  weiße  Licht  wird  durch  diese  Prismen  in  seine  farbigen 
Bestandteile  zerlegt,  und  weil  die  blauen  Strahlen  leichter  brechbar  sind  als  die 
gelben  und  roten,  so  vereinigen  sie  sich  in  einer  Ebene,  die  weiter  vorn,  gegen 
die  Linse  zu,  liegt.  Unser  Auge  nun  ist  viel  empfindlicher  für  die  gelben  und 
roten  Strahlen  und  stellt  demnach  das  Bild  in  der  Ebene  ein,  wo  sich  diese 
vereinigen.  In  dieser  optischen  Einstellebene  kommen  die  blauen  Strahlen  natür- 
lich auch  noch  zur  Geltung;  aber  sie  geben  hier  nicht  mehr  das  scharfe  Bild 
eines  leuchtenden  Punktes,  sondern  ein  ganz  verschwommenes,  weil  sie  sich 
schon  vorher,  gegen  die  Linse  zu,  vereinigt  haben  und  nun  büschelförmig  aus- 
einanderströmen. 

Wir  wissen  nun,  daß  die  photographische  Platte  ganz  überwiegend  blau- 
empfindlich ist  und  in  der  Hauptsache  also  nur  auf  die  blauen  Strahlen  reagiert. 
Bringen  wir  also  eine  gewöhnliche  photographische  Platte  in  die  optische  Ein- 
stellebene, so  erhalten  wir  unfehlbar  mit  der  einfachen  Linse  ein  unbrauchbar 
verschwommenes  Bild;  nähern  wir  aber  die  Platte  der  Linse  bis  zu  jener  Ebene, 
in  der  sich  die  blauen,  chemisch  wirksamen  Strahlen  schneiden,  so  erscheint  das 
Bild  zwar  auf  der  Mattscheibe  für  unser  Auge  vollständig  verschwommen,  die 
belichtete  Platte  zeigt  es  aber  beinahe  genau  so,  wie  wir  es  vorher  bei  der  op- 
tischen Einstellung  auf  die  gelbroten  Strahlen  gesehen  hatten  mit  dem  Unter- 
schiede nur,  daß  es  in  den  Dimensionen  natürlich  etwas  verkleinert  ist;  denn 
durch  die  Annäherung  an  die  Linse  kommt  mehr  auf  die  Platte,  als  bei  der  Ein- 
stellung beabsichtigt  war. 

Bezüglich  der  leichteren  Brechbarkeit  der  blauen  Strahlen  gegenüber  den  gelb- 
roten besteht  nun  ein  festes  Gesetz,  und  es  läßt  sich  daher  der  Abstand  der  Auf- 
nahmeebene von  der  Einstellebene,  der  jeweils  von  Brennweite  und  Kameraauszug 
abhängig  ist,  in  einer  Formel  ausdrücken.  (Korrektur  ist  gleich  Auszug  im 
Quadrat,  dividiert  durch  fünfzigfache  Brennweite.  Wenn  also  z.  B.  die  Brenn- 
weite 80  cm  beträgt  und  der  Auszug  120,  so  ist  die  Korrektur  1202  : 50x80  = 

14  400  : 4000  = 3,6  cm;  man  muß  also  die  Visierscheibe  der  Linse  um  36  mm 

nähern,  erhält  den  Kopf  des  Modells  dabei  aber  übrigens  erst  in  halber  natür- 

licher Größe;  um  ihn  in  ungefähr  7.0  der  natürlichen  Größe,  also  jenen  Dimen- 
sionen zu  bekommen,  wo  er  lebensgroß  wirkt  — die  genaue  natürliche  Größe 
erscheint  stets  als  unnatürliche  und  verletzende  Übertreibung  — , ist  bei  der 
gleichen  Brennweite  von  80  cm  ein  Kameraauszug  von  1 1j2  m und  eine  Korrektur 
von  56  mm  nötig!) 

Die  Korrektur  der  Fokusdifferenz  bedingt  also  eine  Rechnung;  und  darin  liegt 
der  Grund,  warum  sich  so  wenige  an  das  Monokel  heranwagen.  Nun  bestehen 
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aber  einerseits  fertig  berechnete  Tabellen  für  den  Gebrauch  aller  möglichen 
Brennweiten  bei  verschiedenstem  Auszug;  es  ist  auch  höchst  einfach,  sich  für 
ein  bestimmtes  Monokel  die  vollständig  genügenden  Hauptdaten  für  verschiedene 
Auszugslängen  etwa  von  5 zu  5 Zentimetern  auf  einem  Meßband  zu  notieren; 
aber  die  praktische  Ausführung  der  Korrektur,  das  Verschieben  des  Mattscheiben- 
rahmens um  soundso  viele  Zentimeter  und  Millimeter,  bedingt  doch  stets  einen 
Zeitverlust  zwischen  Einstellung  und  Aufnahme  und  ist  zweifellos  gerade  für  den 
Kunstmenschen  unsympathisch,  weil  man  ausgerechnet  in  den  Augenblicken,  wo 
man  alle  Sinne  auf  das  Modell  und  die  Aufgabe  konzentriert  haben  muß,  einen 
Maßstab  nehmen  und  genau  auf  den  Millimeter  verschieben  soll.  Zudem  hat 
man  ja  noch  stets  an  die  Verkleinerung  des  Bildes  zu  denken.  Die  blauen  Strahlen 
vollständig  durch  ein  Orangefilter  abzuschneiden  und  die  Belichtung  auf  pan- 
chromatischen Platten  vorzunehmen  — ein  Ausweg,  durch  den  natürlich  jede 
Korrektur  überflüssig  würde  — , ist  wegen  der  äußerst  verlängerten  Belichtungs- 
dauer praktisch  wohl  undurchführbar. 

A.  von  Loehr  hat  das  Verdienst,  im  Wiener  Kameraklub  zuerst  einen  Weg 
mitgeteilt  zu  haben,  der  alles  Rechnen,  Messen  und  Korrigieren  ebenso  überflüssig 
macht,  wie  er  die  Bildgröße  unverändert  läßt.  v.  Loehr  verwandte  zur  Auf- 
nahme an  Stelle  des  zur  Einstellung  dienenden  Monokels  ein  zweites  mit  einer 
um  2%  längeren  Brennweite.  Die  ganze  Korrektur  vollzieht  sich  nun  in  einem 
höchst  einfachen  Handgriff,  der  jeden  Irrtum  durch  Rechenfehler  ausschließt. 

Mit  derartigen  Korrektionsmonokeln  ist  im  Kreise  des  Wiener  Kameraklubs 
sehr  erfolgreich  gearbeitet  worden.  Man  war  dabei  von  den  Dimensionen  der 
gewöhnlichen,  überall  im  Handel  befindlichen  Brillengläser  abgekommen  und 
benützte  einfache  plankonvexe  Linsen  von  etwa  10  cm  Durchmesser,  die,  leicht 
auswechselbar,  in  zweckentsprechender  Fassung  geliefert  wurden. 

Das  Anwendungsgebiet  beschränkte  sich,  weil  der  gut  ausnützbare  Bildwinkel 
ein  nur  sehr  kleiner  ist  und  unter  gewöhnlichen  Verhältnissen  nie  bis  zum  Platten- 
rand reicht,  auf  große,  nahezu  lebensgroße  Köpfe,  die  in  ihrer  Weichheit  außer- 
ordentlich malerisch  wirkten.  Natürlich  ist  aber  für  derartige  Zwecke  eine  Kamera 
mit  sehr  langem  Balg  nötig. 

Die  für  das  Monokel  günstigsten  Brennweiten  bewegen  sich  aufwärts  von  un- 
gefähr 70  cm  bis  zu  1 m ; diesen  Brennweiten  entsprechen  Plattenformate  von  etwa 
24  X 30  bis  30  X 40  cm.  Zumeist  wird  der  Auszug  der  vorhandenen  Kamera  die 
Verwendung  der  sehr  langen  Brennweiten  verbieten;  ich  habe  mir  oft  mit  einem 
aus  Zigarrenholz  angefertigten  Vorbau,  der  an  Stelle  des  Objektivbrettes  eingesetzt 
wird  und  leicht  eine  Verlängerung  des  Balges  um  20  cm  ergibt,  geholfen.  Der 
Vorbau  erreicht  samt  der  dünnen  Linse  gewöhnlich  nicht  das  Gewicht  des  sonst 
benützten  Objektivs. 
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Unter  Brennweiten  von  50  cm  (+2  Dioptrieen)  herunterzugehen,  halte  ich  für 
nicht  richtig.  Lieber  behelfe  man  sich  mit  einer  wenn  auch  primitiven  Balg- 
verlängerung und  greife  zur  längeren  Brennweite.  Mir  scheint,  daß  man  sich  am 
besten  einen  Begriff  von  der  eigentümlichen  Leistung  des  Monokels  verschafft, 
wenn  man  eine  Brennweite  von  womöglich  80  cm  (+1V4  dptr)  verwenden  kann. 
Für  das  Glas  selbst  wählt  man  zweckmäßig  eine  meniskenförmige  Krümmung. 

Die  in  neuerer  Zeit  im  Handel  erhältlichen  ,, Punktal“-  (Zeiß-)  Gläser  sind  wie 
die  ähnlichen  Schleifarten  für  die  Verhältnisse  des  menschlichen  Auges  berechnet, 
als  photographische  Monokel  daher  kaum  ganz  besonders  geeignet;  doch  haben 
sie  sich  als  gut  brauchbar  erwiesen. 

Wirklich  scharfe  Bilder,  wie  ein  Doppelobjektiv  sie  ergibt,  liefert  das  Monokel 
überhaupt  nie,  wenigstens  nicht,  wenn  es,  wie  hier  für  das  Porträt,  mit  sehr 
großer  Öffnung,  also  kaum  abgeblendet,  verwendet  wird. 

In  der  weichen  Unschärfe  liegt  eben  ein  Vorzug  und  besonderer  Reiz  der 
einfachen  Linse,  aber  auch  eine  Gefahr;  die  Weichheit  der  Zeichnung  ist  doch 
so  bedeutend,  daß  es  unmöglich  ist,  kleine  Monokelbilder  zu  vergrößern,  ja  über- 
haupt wirksame  Monokelaufnahmen  in  kleinem  Format  herzustellen;  denn  man 
stellt  an  kleine  Bilder  hinsichtlich  der  Schärfe  Anforderungen,  die  von  der  ein- 
fachen Linse  nicht  erfüllt  werden  können. 

Der  Grund  für  die  Unschärfe  liegt  einmal  darin,  daß  der  Vorwurf  ja  nicht 
einfarbig,  sondern  vielfarbig  ist  und  außer  Blau  auch  noch  die  anderen  Farben 
enthält,  die  sich  erst  hinter  der  Aufnahmefläche  vereinigen.  Ferner  weist  die 
einfache  Linse  aber  außer  dem  Fehler  der  chromatischen  Aberration,  der  durch 
die  Verkürzung  des  Auszugs  also  nur  immer  teilweise  korrigierbar  ist,  noch 
einen  zweiten  auf : die  sphärische  Aberration,  den  Kugelgestaltsfehler,  der  darin 
besteht,  daß  die  den  Rand  der  Linse  passierenden  Strahlen  stärker  gebrochen 
werden  als  die  zentralen  Strahlen  und  sich  daher  näher  an  der  Linse  vereinigen 
müssen  als  diese. 

Blendet  man  nun  die  Randstrahlen  fortschreitend  ab,  so  verschwinden  die 
,, Fehler“  mehr  und  mehr,  das  Bild  wird,  teilweise  wenigstens,  scharf,  und  all- 
mählich verteilt  sich  die  Schärfe  bis  zum  Rand  und  macht  nun  allerdings  einen 
viel  größeren  Bildwinkel  ausnützbar ; aber  mit  der  zunehmenden  Abblendung  geht 
auch  der  weiche,  malerische  Vortrag  verloren,  und  das  Ergebnis  erscheint  dann 
langweilig  und  unbedeutend. 

Will  man  schon,  z.  B.  für  die  Landschaft,  einen  größeren  Bildwinkel  aus- 
nützen, so  empfiehlt  es  sich,  anders  vorzugehen.  Man  schafft  sich  dann  eine  andere 
Art  von  malerischem  Vortrag  durch  die  übermäßig  große  Abblendung  auf  etwa 
F/150  bis  F/200,  wobei  Unschärfen  durch  Beugung  des  Lichts  auftreten  — ähnlich 
wie  bei  der  Lochkamera,  doch  ohne  deren  ganz  unverhältnismäßig  hohen  Licht- 
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Verlust.  Natürlich  ist  die  Expositionszeit  immerhin  eine  sehr  lange.  Das  Bild- 
ergebnis ist  dann  im  Vortragscharakter  aber  unter  allen  Umständen  nicht  so 
malerisch,  wie  das  mit  großer  Öffnung  erzielte  Monokelbild,  bei  dem  sich  um 
das  Abbild  eines  jeden  leuchtenden  Punktes  viele  kleine  unscharfe  Bildchen  legen, 
so  daß  jedes  hohe  Licht  wie  durch  eine  Gloriole,  eine  Überstrahlung  nach  den 
Seiten  hin,  verschönt  erscheint. 

* 

Außer  den  früher  genannten  Fehlern  besitzt  die  einfache  Linse  übrigens  noch 
mehrere  andere.  Sie  verzeichnet  am  Rand  befindliche  gerade  Linien,  und  das  von 
einer  ebenen  Fläche  entworfene  Bild  ist  nicht  eben,  wie  die  photographische  Platte, 
sondern  gekrümmt,  wie  die  Aufnahmefläche  unseres  Auges,  die  Netzhaut.  Eine 
exakte  Wiedergabe  erwarten  wir  ja  aber  auch  vom  Monokel  gar  nicht. 

In  neuerer  Zeit  hat  nun  Dr.  Wilhelm  Freiherr  von  Schwind  durch  Versuche 
und  Berechnungen  ganz  wesentliche  Verbesserungen  an  der  einfachen  Linse  durch- 
führen können.  Vor  allem  ist  es  ihm  gelungen,  den  brauchbaren  Bildwinkel  sehr 
erheblich  zu  vergrößern,  wodurch  nicht  nur  die  allgemeine  Verwendbarkeit  der 
einfachen  Linse  eine  viel  umfassendere  wurde,  sondern  auch  die  Beschränkung 
auf  die  besonders  langen  Brennweiten,  wie  sie  das  gewöhnliche  Monokel  wenig- 
stens für  große  Öffnungen  verlangt,  fortfiel.  Es  ist  z.  B.  jetzt  sehr  wohl  mög- 
lich, die  einfache  Linse  für  Bildnisse  in  ganzer  Figur  zu  benützen.  Ein  Versuchs- 
exemplar von  56  cm  Brw.  hat  sich  für  Platten  24  X 30  durchaus  bewährt;  die 
malerische  Zeichnung  ist  genau  ebenso  reizvoll  wie  beim  gewöhnlichen  Monokel, 
der  Grad  der  Überstrahlung  durch  geringe  Unterschiede  in  der  Abblendung  regulier- 
bar. Durch  geeignete  Blendenstellung  ist  die  Verzeichnung  gerader  Linien  am 
Bildrande  (Distorsion)  praktisch  vollkommen  genügend  behoben;  zu  wünschen 
wäre  nur  noch,  daß  die  Schwind-Linse  nach  dem  v.  Loehr sehen  Vorschlag  als 
Korrektionsmonokel  ausgeführt  würde  und,  namentlich  in  Brennweiten  zwischen 
vielleicht  40  und  80  cm,  überhaupt  im  Handel  erschiene. 

Bei  Vorwürfen  wie  Stilleben,  die  ungewöhnlich  hohe  Anforderungen  an  die 
Schärfentiefe  stellen,  habe  ich  die  besten  Ergebnisse  mit  der  genannten  Linse 
gehabt,  wenn  ich  die  Belichtung  aus  zwei  Teilexpositionen  zusammensetzte,  von 
denen  die  eine,  und  zwar  aus  ganz  bestimmten  Gründen  (wegen  Überwindung 
des  Schwellenwertes)  die  vorangehende,  mit  sehr  großer  Öffnung  — etwa  F/7  — 
erfolgte,  während  die  nachfolgende  zweite  mit  kleiner  Blende  bei  entsprechend 
verlängerter  Dauer  vorgenommen  wurde. 

Alle  einfachen  Linsen  sind,  weil  sie  aus  einem  einzigen  dünnen  Glas  be- 
stehen, an  sich  äußerst  lichtstark  und  auch  bei  größtem  Durchmesser  von  mini- 
malem Gewicht. 
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Verwendet  man,  wie  für  Porträts  zweckmäßig,  Abblendungen  von  etwa  F/j 
bis  F/8  — Monokel  reagieren  auf  geringe  Unterschiede  der  Blendung  schon  sehr 
stark  — , so  ergeben  sich  im  Verhältnis  zu  den  viellinsigen  Objektivkonstruk- 
tionen, bei  denen  eine  Menge  Licht  durch  die  dicken  Glasmassen  verschluckt  wird, 
sehr  kurze  Expositionszeiten. 

Das  erfolgreiche  Arbeiten  mit  einfachen  Linsen  erfordert  aber  viel  Überlegung 
und  Erfahrung.  So  kommt  z.  B.  die  Unschärfe  bei  einem  hellen  Vorwurf  mehr 
zur  Geltung  als  bei  einem  dunklen,  bei  dem  andererseits  jedes  Glanzlicht  ganz 
besonders  lebhaft  wirkt.  Anfänger  werden  immer  gut  tun,  die  Hände  von  einem 
so  sensiblen  Ding,  wie  es  die  einfache  Linse  in  jeder  Form  ist,  zu  lassen.  Beim 
Entwickeln  ist  übrigens  Bedacht  darauf  zu  nehmen,  daß  das  Bild  langsam  kommt 
und  klar,  ja  etwas  glasig  bleibt;  die  Deckung  hat  sich  natürlich  nach  dem  beab- 
sichtigten Kopierprozeß  zu  richten,  doch  werden  dünn  gehaltene,  in  den  Lichtern 
nicht  zusammengewachsene  Platten  regelmäßig  vorzuziehen  sein.  Ferner  sind 
die  positiven  Kopieen  auf  nicht  gar  zu  rauhen  Papieren  und  in  Verfahren  her- 
zustellen, die  nicht  schon  an  sich  weichlich  wirken.  Der  Reiz  der  feinen  Ton- 
abstufungen der  großen  Negative  darf  nicht  verloren  gehen,  und  das  Druckver- 
fahren soll  am  Charakter  des  Monokelbildes  nichts  ändern;  jedenfalls  darf  die 
Weichheit  nicht  zur  Weichlichkeit  gesteigert  werden.  Die  Gefahr  des  Süßlichen 
besteht  bei  der  einfachen,  nicht  achromatisierten  Linse  immer,  genau  so  wie 
beim  halbachromatisierten  Objektiv,  von  dem  wir  gleich  sprechen  werden. 
Gummidrucke,  mit  sehr  dünnen  Farbschichten  auf  ziemlich  glattem  Papier  in 
vollendeter  Technik  hergestellt,  werden  die  Gefahr  übermäßiger  Weichheit  stets 
beseitigen  können. 

Es  gibt  nun  gar  manche,  denen  das  Monokelbild  aber  doch  unter  allen  Um- 
ständen und  für  alle  Zwecke  zu  weich  und  zu  unscharf  ist;  ich  rede  hier  nicht 
von  denen,  die  sich  überhaupt  nicht  die  Mühe  nehmen,  etwas  nachzudenken  und 
das  richtige  Einstellen  und  Abblenden  durch  den  Vergleich  mit  dem  photo- 
graphischen Ergebnis  allmählich  zu  erlernen.  Nein,  man  erlebt  häufig  angestreng- 
teste Versuche,  mit  dem  einfachen  Brillenglas  möglichst  scharfe  Bilder  heraus- 
holen zu  wollen  — ein  Unternehmen,  das  von  vornhinein  verkehrt  und  aussichtslos 
ist  und  das  nur  durch  ein  Mißverständnis  erklärt  werden  kann. 

Man  darf  von  den  einfachen  Linsen  nicht  Leistungen  verlangen,  die  sie  niemals 
erfüllen  können,  aber  auch  gar  nicht  erfüllen  sollen.  Es  hat  nicht  den  geringsten 
Sinn,  sich  gar  etwa  Monokel  der  gewöhnlichen  Form  aus  besonderem  optischen 
Glase  exakt  schleifen  und  polieren  zu  lassen. 

Wer  sich  mit  der  einfachen  Linse  nicht  befreunden  kann,  muß  eben  andere 
Mittel  benützen. 
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Stellt  man  sich  aus  zwei  Monokeln  sehr  langer  Brennweite  ein  symmetrisches 
Doppelobjektiv  mit  zwischengeschalteter  Blende  her,  so  erhält  man  die  unter  dem 
Namen  Periskop  früher  an  billigsten  Handapparaten  oft  benützte  Form,  die  uns 
aber  nicht  weiter  interessiert.  Denn  die  kleineren  Exemplare,  deren  Fokus- 
differenz ein  für  allemal  an  der  Handkamera  durch  Wahl  eines  Mittelwertes 
korrigiert  wurde,  müssen  stark  abgeblendet  werden,  um  brauchbare  Bilder  zu 
liefern,  und  die  sehr  großen  Formen  haben  eben  den  Nachteil,  daß  die  Korrektur 
der  Fokusdifferenz  mit  dem  Maßstab  vorgenommen  werden  muß,  denn  ein 
schnelles  Vertauschen  der  Aufnahmemonokel  gegen  die  Einstellmonokel  wäre  hier 
nicht  mit  einfachen  Mitteln  durchführbar.  — 

Durch  die  Verbindung  einer  einfachen  Linse  mit  einer  zweiten,  aus  vollständig 
andersbrechendem  Glas  hergestellten,  ist  es  schon  vor  langen  Zeiten  gelungen, 
die  Farbenzerstreuung  in  sehr  hohem  Grade  zu  beseitigen,  so  daß  derartige 
„achromatische“  Systeme  praktisch  frei  von  jeder  Fokusdifferenz  erscheinen.  Die 
achromatische  Linse,  im  photographischen  Sprachgebrauch  wegen  ihres  gewöhn- 
lichen Verwendungsgebietes  als  Landschaftslinse  bezeichnet,  ist  für  unsere  Zwecke 
so  gut  wie  unbrauchbar ; sie  liefert  scharfe  Bilder,  doch  nur  bei  starker  Abblendung. 
Eine  reizvolle  Unschärfe  läßt  sich  nicht  herausholen. 

Die  malerische  Weichheit  wird  eben  vernichtet,  sobald  mit  den  Korrekturen 
zu  weit  gegangen  wird. 

Von  dieser  Überlegung  ausgehend,  hat  vor  mehr  als  zehn  Jahren  ein  ameri- 
kanischer Brillenschleifer  namens  H.  S.  Smith  auf  Anregung  von  Alfred  Stieg- 
litz hin  verkittete  Linsen  hergestellt,  die  zwar  sphärisch  vollkommen,  chro- 
matisch aber  nur  halb  korrigiert  wurden,  und  die  er  daher  als  Semiachromate 
bezeichnete.  Wer  die  Hefte  des  prunkvoll  illustrierten  „Camera  Work“  in  die 
Hand  nimmt,  findet  Unmengen  von  Beispielen  für  die  hervorragende  Brauchbarkeit 
der  Smith-Linse.  Mit  welchen  Mitteln  die  Bilder  gewonnen  waren,  wußten  von 
den  Außenstehenden  übrigens  nur  ganz  wenige  Eingeweihte,  und  zwar  aus  dem 
Grund,  weil  die  Gefahr  bestand,  daß  die  Linse  von  Unbefähigten  benützt,  miß- 
braucht und  in  Mißkredit  gebracht  würde.  Die  Befürchtungen  sind  ja  auch 
wirklich  später  eingetroffen.  Andererseits  haben  aber  auch  manche  Auserwählte, 
die  eine  Smith-Linse  erhalten  hatten,  das  Ding  sofort  nach  den  ersten  Versuchen 
wieder  aus  der  Hand  gelegt,  und  geradezu  typisch  ist  der  Fall,  daß  einer,  der 
die  Linse  als  unbrauchbar  verschenken  wollte,  sie  am  nächsten  Tag,  als  er  hinter 
den  Witz  gekommen  war,  um  keinen  Preis  mehr  hergegeben  hätte. 

Man  ersieht  schon  hieraus,  daß  das  Arbeiten  mit  einem  Halbachromaten,  ähn- 
lich wie  das  mit  dem  Monokel,  nicht  ganz  einfach  ist.  Man  braucht  aber  nur 
etwas  nachzudenken,  um  sich  klar  darüber  zu  sein,  daß  eine  nicht  vollständig 
achromatisierte  Linse  noch  einen  Grad  von  Fokusdifferenz  aufweisen  muß,  der 
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natürlich  berücksichtigt  sein  will.  Nachdem  die  chromatische  Aberration  aber 
nicht  mehr  so  bedeutend  ist,  daß  man  mit  dem  Maßstab  korrigieren  müßte,  hat 
man  eben  beim  Einstellen  auf  die  Reste  einer  bestehenden  Fokusdifferenz  Rücksicht 
zu  nehmen  und  die  richtige  Einstellung  mit  dem  Halbachromaten  systematisch  zu 
erlernen,  wobei  man  sich,  wie  bei  den  Monokelversuchen,  kleiner  Platten  für  eine 
besonders  instruktive  Stelle,  z.  B.  den  Bildausschnitt : Nase  — Auge  — Ohr,  bedient. 
Eine  Platte  etwa  der  Größe  9X12  wird  zu  diesem  Zweck  in  einer  Kassetteneinlage 
so  befestigt,  daß  ihre  Oberfläche  genau  in  die  Ebene  der  sonst  verwendeten  großen 
Aufnahme  platte  fällt.  Negativpapier,  das  ja  auch  in  Frage  kommen  könnte,  liegt 
zu  wellig  und  zeigt  auch  sonst  infolge  seiner  Undurchsichtigkeit  die  Unterschiede 
der  Einstellung  zu  wenig  deutlich  und  klar. 

Besondere  Schwierigkeiten  sind  übrigens  gar  nicht  zu  überwinden ; man  kommt 
nach  meiner  Erfahrung  sehr  schnell  zum  Ziel,  wenn  man  etwa  folgende  Versuche 
unternimmt.  Man  stellt  bei  großer  Öffnung  auf  einen  leuchtenden  Punkt  hin, 
etwa  das  grelle  Licht  auf  einem  Glasgegenstand,  ein,  bis  das  Bild  nach  der  üb- 
lichen Ansicht  möglichst  scharf  erscheint,  d.  h.  bis  die  Überstrahlung  um  das 
Abbild  des  leuchtenden  Punktes  herum  möglichst  klein  geworden  ist.  Das  ist  die 
falsche  Einstellung.  Nun  nähert  man  die  Visierscheibe  ganz  langsam  dem  Ob- 
jektiv, bis  der  leuchtende  Punkt  selbst  inmitten  einer  großen  Gloriole  von  Über- 
strahlung scharf  erscheint.  Dies  ist  die  richtige  Einstellung.  Ist  die  Überstrahlung 
zu  ausgebreitet  und  die  Schärfenverteilung  über  die  ganze  Bildebene  noch  unge- 
nügend, so  wiederholt  man  den  Versuch  mit  etwas  kleinerer  Blende.  Man  wird 
sehen,  daß  die  Überstrahlung  rapid  abnimmt  und  die  malerische  Erscheinung  mit 
fortschreitender  Abblendung  schnell  mehr  und  mehr  verloren  geht. 

Es  ist  nun  eine  Tatsache,  daß  sich  Halbachromate  verschiedener  Brennweite  in 
bezug  auf  den  Charakter  des  Bildes  ganz  verschieden  verhalten  und  sehr  kurze 
Brennweiten  auch  bei  dieser  Konstruktionsform  noch  unverwendbar  sind.  Während 
sich  z.  B.  Smith-Linsen  von  60  — 70  cm  Brennweite,  die  für  Platten  24X30,  selbst 
30  X 40  verwendbar  sind,  im  Bildcharakter  dem  korrigierten  Doppelobjektiv,  also 
Aplanat  oder  ähnlichem,  ziemlich  nähern,  leisten  die  kleinen  Brennweiten,  bis 
etwa  20  oder  25  cm,  in  bezug  auf  Weichheit  das  Höchste,  was  überhaupt  denkbar 
ist.  Das  Bild  ist  dabei  aber  — wenn  es  nämlich  richtig  eingestellt  ist  — nie  voll- 
ständig verschwommen,  sondern  es  existiert  überall  ein  scharfes  Grundbild,  das 
nur  von  einer  ganz  kolossalen  Überstrahlung  umgeben  und  überlagert  ist.  Die 
kleinen  Negative  sehen  auch  bestechend  malerisch  aus;  aber  zu  drucken  oder 
gar  zu  vergrößern  sind  sie  nicht;  denn  das  stark  überdeckte  scharfe  Bild,  das 
man  bei  dünn  entwickelten  Platten  noch  gut  erkennt,  kommt  dann  überhaupt 
nicht  mehr  zur  Geltung,  und  jede  Spur  einer  bestimmten  Zeichnung  geht  verloren. 
Die  übermäßig  dominierende  Überstrahlung,  die  infolge  des  dichten  Silbernieder- 
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Schlags  stark  deckt,  zerstört  jede  klare  Form  und  gibt  dafür  im  positiven  Druck 
eine  ganz  formenlose  Weichlichkeit. 

25  Zentimeter  ist  so  ungefähr  die  kürzeste  brauchbare  Brennweite,  voraus- 
gesetzt, daß  man  sich  mit  dem  betreffenden  Exemplar  — denn  jede  nichtachro- 
matisierte  Linse  ist  ein  Individuum  — vollständig  sicher  eingearbeitet  und  den 
besten  Grad  der  Blendung  herausgefunden  hat.  Die  malerischeste  Zeichnung 
weisen  Halbachromate  von  30 — 40  cm  Brennweite  auf,  sofern  man  mit  beinahe 
voller  Öffnung  arbeitet;  Brennweiten  wie  die  genannten  sind  für  Plattenformate 
von  13X18  bis  18x24  sehr  gut  verwendbar. 

Das  Hauptanwendungsgebiet  der  Halbachromate  beschränkt  sich  also  im 
Gegensatz  zu  einfachen  Linsen,  die  überhaupt  nur  für  große  Aufnahmeformate 
mit  Vorteil  herangezogen  werden,  auf  die  größeren  Mittelformate. 

Die  große  Lichtstärke  verleitet  häufig  zu  Überexpositionen ; und  wenn  man  da 
schlechte  Erfahrungen  gemacht  hat,  kommt  man  aufs  Gegenteil  und  bringt  dann 
auf  einmal  erst  recht  nichts  zusammen.  Die  Halbachromate  verlangen  eine  etwas 
reichliche  Belichtung  und  unbedingt  sehr  langsame,  vorsichtige  Entwicklung  (zu- 
nächst mit  altem  Entwickler  usf.,  wie  dies  später  ausführlich  beschrieben  werden 
wird).  Wer  sich  aber  einmal  durch  längere  Übung  mit  ihnen  befreundet  hat,  mag 
sie  nicht  mehr  gern  missen. 

In  Deutschland  und  Österreich  haben  bis  vor  kurzem  nur  wenige  Bevorzugte 
mit  Smith-Linsen  arbeiten  können ; seitdem  aber  Halbachromate  auch  in  England 
hergestellt  werden  — und  kurz  vor  Kriegsausbruch  kamen  noch  Prospekte  herüber- 
geflattert — , sind  sie  außer  in  England  auch  auf  dem  Kontinent  Mode  geworden, 
leider  vielleicht;  aber  der  Sturm  ist  nicht  mehr  aufzuhalten. 

Nun  sollte  doch  die  deutsche  optische  Wissenschaft,  das  ist  unser  allgemeiner 
Wunsch,  erstens  aus  vaterländischen  Gründen,  damit  der  Bezug  der  ausländischen 
Ware  verhindert  wird,  der  ganz  unfehlbar  sonst  kommt  (denn  der  Halbachromat 
ist  eine  Sphinx),  und  dann,  weil  noch  Verbesserungen  keineswegs  ausgeschlossen 
sind,  sich  mit  dem  Thema  befassen  und  vor  allem  auch  feststellen,  ob  sich 
durch  besondere  Wahl  der  Glassorten,  Krümmung  der  Linsen  und  Blendenstellung 
nicht  hier  und  auf  dem  umliegenden  Gebiet  noch  ganz  wesentliche  Fortschritte 
erreichen  lassen.  Man  braucht  kein  Prophet  zu  sein,  um  vorauszusehen,  daß 
in  einigen  Jahren  der  Halbachromat  das  Porträtfach  beherrschen  kann;  denn 
seine  Leistungen  blenden. 

Und  damit  würde  sicher  eine  Manie  kommen,  die  wir  Deutsche  für  uns  zu  ver- 
hindern bestrebt  sein  müssen.  Wir  brauchen  in  unserer  Lichtbildnerei  keinen 
Amerikanismus.  Die  Weichlichkeit,  die  der  Dilettierende  mit  den  ganz  einfachen 
Linsen  sowohl  wie  dem  Halbachromaten  gewöhnlich  allein  herausbringt,  ent- 
spricht unserem  deutschen  Wesen  durchaus  nicht.  Wir  vertragen  nicht  die  Un- 


Sicherheit,  wir  lieben  die  Klarheit;  wir  können  und  wollen  unsere  künstlerische 
Tradition  nicht  verleugnen. 

Nun  ist  es  sehr  wohl  möglich,  mit  den  besprochenen  Mitteln  das  Charak- 
teristische zu  betonen,  das  Nebensächliche  und  Gleichgültige  zurücktreten  zu 
lassen;  aber  die  große  Wirkung  gleichzeitig  mit  dem  liebevoll  eingehenden  Vor- 
trag zu  verbinden,  wie  ihn  unsere  deutschen  Meister  gelehrt  haben,  ist  hier  viel- 
leicht besonders  schwierig. 

Die  meisten  Ausübenden  werden  deshalb,  solange  uns  noch  nicht  deutsche  ver- 
mittelnde Konstruktionen  zur  Verfügung  stehen,  wohl  besser  tun,  lieber  kleine  Auf- 
nahmen mit  gut  korrigierten  Gläsern  herzustellen  und  die  Platten  dann  zu  vergrößern. 

* 

Mit  den  wissenschaftlich  exakteren  Konstruktionen,  den  Aplanaten,  Ana- 
stigmaten  und  Apochromaten,  deren  Bau  unendlich  komplizierter  ist,  weil  hier 
der  Versuch  unternommen  wird,  die  Fehlerreste  bis  zur  überhaupt  letzten  Mög- 
lichkeit zu  beheben,  können  wir  uns  nur  kurz  beschäftigen.  Denn  nur  der  durch- 
aus vorgebildete  Mathematiker  vermag  der  Geistesarbeit  unserer  rechnenden 
Optiker  zu  folgen,  der  Kunstmensch  aber  muß  die  Leistung  als  fertige  hinnehmen 
und  nur  bemüht  sein,  das  geistvoll  erdachte  Instrument  richtig  und  an  richtiger 
Stelle  anzuwenden. 

Für  alle  Handkameraarbeit  wie  überhaupt  für  kleine  Plattenformate  und  auch 
Vergrößerungszwecke  sind  uns  die  aplanatischen  oder  anastigmatischen  Systeme 
unentbehrlich.  Beim  Anastigmaten  ist  außer  anderem  die  Bildfeldkrümmung  über 
einen  besonders  großen  Winkel  günstig  korrigiert,  so  daß  der  Anastigmat  in  allen 
Fällen,  wo  der  große  Bildwinkel  erwünscht  ist,  wie  für  die  Handkamera  und  die 
Vergrößerung,  vorzuziehen  ist. 

Für  alle  die  vielen  Stativarbeiten  kleinen  Formates  kommt,  wie  ausführlich 
erörtert,  nur  der  relativ  kleine  Winkel  von  etwa  30 0 zumeist  in  Frage.  Da  genügt 
auch  ein  Aplanat,  für  9X  12  also  von  ungefähr  24  cm  Brennweite  mit  einer  Öff- 
nung, die  wie  gesagt  nicht  größer  als  etwa  F/7  zu  sein  braucht.  Legt  man  sich 
noch  für  die  Landschaft  und  gleichzeitig  zum  Vergrößern  einen  Anastigmaten  von 
etwa  18  cm  Brennweite  bewährter  Herkunft  zu,  so  ist  man  mit  diesen  zwei 
Doppelobjektiven  für  ziemlich  alle  Fälle  gerüstet.  Auch  der  Anastigmat  braucht 
nicht  lichtstärker  als  ungefähr  F/7  zu  sein. 

Eine  Frage  könnte  noch  auftreten,  ob  man  nämlich  verkittete  oder  unver- 
kittete,  sog.  dialytische  Systeme  wählen  solle.  Die  Lichtstärke  oder  vielmehr  der 
Lichtverlust  wird  bei  beiden  so  ziemlich  der  gleiche  sein;  zumindest  ist  praktisch 
genommen  der  Unterschied  wohl  ganz  gleichgültig.  Aber  verkittete  Systeme  sind 
immer  frei  von  störenden  Reflexen,  was  bei  symmetrischen  dialytischen,  nament- 
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lieh  recht  großer  Öffnung,  durchaus  nicht  immer  der  Fall  zu  sein  braucht.  Man 
kann  sich  durch  Gegenlichtaufnahmen  sehr  schnell  vergewissern,  daß  das  betreffende 
Instrument  reflexfrei  ist.  — 

Vor  einigen  zwanzig  Jahren  habe  ich  selbst  empfohlen,  mit  der  Hinterlinse 
des  z.  B.  an  der  Handkamera  verwendeten  Anastigmaten  zu  arbeiten,  wenn  man 
eine  längere  Brennweite  benützen  will ; ich  habe  damals  auch  einen  Verlängerungs- 
anbau für  die  Handkamera  vorgeschlagen,  bin  aber  von  alledem  wieder  abge- 
kommen, weil  die  Leistungen  der  Hinterlinse  beträchtlich  hinter  der  eines  guten 
Doppelobjektivs  zurückstehen  — die  Hinterlinse  ist  ja  grundsätzlich  nichts  anderes 
als  die  Landschaftslinse,  von  der  wir  schon  gesprochen  haben. 

Die  früher  sehr  beliebten  Objektivsätze  können  ebenfalls  so  ganz  besonders 
nicht  empfohlen  werden;  der  Besitz  von  zwei  für  sich  vollendeten  Objektiven  ist 
immer  vorzuziehen.  Auch  die  Vorsatzlinsen  sind  mehr  für  den  Amateur  berechnet, 
der  auf  seine  Postkarten  gerade  einen  bestimmten  Landschaftsausschnitt  bringen 
will.  Für  uns  handelt  es  sich  aber  nicht  um  die  Herstellung  von  Ansichtskarten 
in  einer  vorgeschriebenen  Größe,  also  um  genaueste  Ausnützung  der  jeweiligen 
Platte,  sondern  das  Aufnahmeformat  bildet,  wenigstens  soweit  es  landschaftliche 
Vorwürfe  — gar  solche  aus  dem  Gebirge!  — betrifft,  die  wohl  allesamt  erst  durch 
eine  Plattenvergrößerung  zur  Wirkung  gebracht  werden  können,  zunächst  nur 
eine  Vorstufe  zum  Bild;  und  zwei  verschiedene  Brennweiten,  von  denen  die  eine 
oder  die  andere  den  Bildausschnitt  nur  ungefähr  richtig  auf  die  Platte  bringt, 
dürften  in  der  Praxis  allgemein  genügen.  Mit  größeren  Formaten  als  9X12  im 
Gebirge  zu  arbeiten,  wird  ein  jeder  schon  im  Interesse  der  Gewichtsersparnis  mit 
der  Zeit  aufgeben.  Ich  habe  früher  24  X 30  - Platten  in  4000  m Höhe  belichtet, 
habe  dabei  Objektive  aller  möglichen  Brennweiten  mitgeführt  und  war  damals 
eben  auch  der  Ansicht,  daß  für  die  Landschaft,  speziell  das  Gebirge,  eine  größere 
Auswahl  von  Objektiven  verschiedener  Brennweite  zur  Verfügung  stehen  müsse, 
selbst  wenn  die  Platten  nicht  immer  gerade  ganz  ausgenützt  werden  sollten.  Es 
wird  nicht  gar  viele  geben,  die  sich  ihr  Leben  lang  ebenso  heiß  um  das  Gebirge 
bemüht  und  es  bildmäßig  zu  erfassen  versucht  haben,  wie  der  Autor  dieser  Zeilen, 
der  sich  aber  dann  doch  vollständig  darüber  klar  geworden  ist,  daß  nicht  etwa  mit 
besonderen,  rein  äußerlichen  Mitteln,  nicht  mit  recht  großen,  noch  auch  kleinen 
Bildwinkeln  und  ebensowenig  mit  Vergrößerungen  riesenhaften  Formates  der  Groß- 
artigkeit des  Gebirges  beizukommen  ist. 

* 

Gerade  auch  für  das  Hochgebirge  hat  man  übrigens  die  Fernobjektive  warm 
empfohlen,  die  durchaus  anders  gebaut  sind  als  die  sonst  üblichen  Formen.  Es  sind 
Systeme,  die  ein  von  den  Frontlinsen  entworfenes  Bild  in  sich  vergrößern  und  bei 
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sehr  kurzen  Auszügen  sehr  kleine  Bildwinkel,  also  große  Abbilder,  liefern.  Die 
Bildqualität  ist  aber  bei  größeren  Öffnungen  (z.  B.  wenn  das  Teleobjektiv  einmal 
für  Porträtköpfe  benützt  werden  soll,  für  die  es  ebenfalls  bestimmt  ist)  keine  be- 
sonders gute,  die  Zeichnung  etwas  verschwommen  und  wollig.  In  der  Landschaft 
sind  Fernobjektive  nur  bei  sehr  ruhiger  Luft  verwendbar  und  ergeben  häufig 
mangels  jeden  Vordergrundes,  wie  früher  erklärt,  etwas  flache  Bilder.  Ich  habe 
das  Gefühl,  daß  man  technisch  zumeist  weiterkommen  wird,  wenn  man  klein 
wiedergegebene  Objekte  nachträglich  durch  Plattenvergrößerung  auf  das  ge- 
wünschte Format  bringt,  als  wenn  man  die  Vergrößerung  im  Objektiv  selbst  vor 
sich  gehen  läßt.  Von  Jagd-  und  naturwissenschaftlichen  Zwecken  haben  wir  hier 
ja  nicht  zu  reden. 

Bei  Gegenlichtaufnahmen  ist  das  Objektiv  natürlich  durch  einen  Vorbau 
oder  einen  vorgehaltenen  Gegenstand  (der  aber  selbstverständlich  nicht,  wie  es 
besonders  bei  tiefem  Sonnenstand  leicht  Vorkommen  könnte,  bis  ins  Bild  hinein- 
reichen darf)  vor  einfallenden  grellen  Lichtstrahlen,  namentlich  direkter  Sonne, 
zu  schützen.  Für  die  Verschleierungen,  die  sonst  unfehlbar  durch  Reflexe  an 
den  Linsenflächen  und  auch  im  Kamerainneren  auftreten  müßten,  kann  natürlich 
kein  Optiker  der  Welt  etwas. 

Schließlich  soll  man  immer  daran  denken,  daß  die  Glassorten,  aus  denen  gerade 
die  teuersten  Objektive  bestehen,  ziemlich  empfindlich  sind  und  die  Kittung  der 
Linsen  aus  einem  weichen  Medium  (flüssigem  Kanadabalsam,  der  zwischen  den 
Linsen  nie  erhärtet)  besteht;  daß  die  Objektive  vor  großen  Temperaturdifferenzen 
zu  bewahren  sind  und  im  Winter  und  bei  feuchtem  Nebelwetter  oder  gar  Regen 
weder  außen  noch  im  Innern  beschlagen  dürfen. 

Alle  renommierten  Fabriken  haben  selbst  das  größte  Interesse  daran,  nur  ein- 
wandfreie Instrumente  zu  liefern;  sie  haben  auch  derart  vervollkommnete  Prü- 
fungsmethoden zur  Verfügung,  daß  die  Herausgabe  eines  minderwertigen  Stückes 
ausgeschlossen  ist.  Sehr  wünschenswert  wäre  es  übrigens,  daß  man  sich  endlich 
auf  eine  einheitliche  Blendenbezeichnung  (F/x)  einigen  würde. 

Wenn  es  nun  auch  Tatsache  ist,  daß  Konstruktionsverschiedenheiten  zwischen 
den  Fabrikaten  der  einzelnen  Firmen  natürlicherweise  bestehen  müssen  oder  be- 
stehen können,  so  wird  doch,  gerade  von  den  Praktikern,  diesen  Unterschieden 
meist  eine  ganz  übermäßige  Wichtigkeit  zugemessen.  Die  Vorliebe  für  ein  be- 
stimmtes Fabrikat  ist  oft  nur  Gewohnheitssache  oder  gar  Einbildung;  meist  ent- 
scheidet wohl  ein  zufälliger  Erfolg,  und  mit  diesem  ist  dann  das  Vorurteil  gegen- 
über den  anderen  Fabrikaten  geschaffen.  Jedenfalls  sind  die  Unterschiede  z.  B. 
zwischen  den  Anastigmaten  der  bekannten  Firmen  häufig  so  unbedeutende,  daß 
sie  im  praktischen  Gebrauch  — auf  den  es  doch  allein  ankommt  — kaum  oder 
überhaupt  nicht  zur  Geltung  kommen.  Wer  bildmäßig  arbeiten  will,  braucht  keine 


Batterien  aller  möglichen  Kaliber  und  Konstruktionen ; er  soll  lieber  lernen,  einige 
wenige  Instrumente  oder  auch  nur  eines  voll  auszunützen. 

Scharfe  Bilder,  der  Stolz  aller  Anfänger,  sind  spielend  leicht  zu  machen,  die 
Leistung  liegt  da  beim  Optiker,  nicht  dem  Photographen.  Weiche,  dabei  klare 
und  unverschwommene  Bilder  malerischen  Vortrags  zu  machen  aber  ist  schwer. 

D.  Nebenapparate, 
a)  Netze;  Schärfe  und  Unschärfe. 

In  einer  Zeit,  wo  von  den  Außenstehenden  nur  erst  ganz  wenige  sich  ein  Ver- 
ständnis für  das  Wesen  und  die  besonderen  Eigenwerte  der  Lichtbildnerei  zu 
erwerben  bemüht  sind,  ist  es  kein  Wunder,  daß  unsere  Arbeit  in  der  Hauptsache 
noch  immer  allein  von  jenen  Gesichtspunkten  aus  betrachtet  wird,  nach  denen 
man  allgemein  die  photographische  Abbildung  zu  beurteilen  gewöhnt  ist.  Auch 
jenes  Publikum,  das  nicht  nur  ein  Interesse,  sondern  auch  Verständnis  für  be- 
sondere Leistungen  heuchelt,  das  Publikum,  das  in  vielen  wichtigen  Kunstfragen 
noch  immer  entscheidet  und,  stets  entwicklungsfeindlich,  sein  immer  schon  mit- 
gebrachtes Urteil  bequem  und  mühelos  auch  auf  jede  Neuerung  anwendet,  sieht 
in  der  Photographie  hauptsächlich  nur  ein  maschinelles  Ergebnis,  das  um  so 
besser  ist,  je  vollendeter  die  Maschine  arbeitet.  Der  Philister  (das  Wort  sei  ohne 
jede  Absicht  von  Gehässigkeit  gebraucht)  bewundert  an  der  Photographie  neben 
dem  gegenständlichen  Inhalt,  der  ihn  natürlich  zu  allermeist  interessiert,  haupt- 
sächlich nur  die  Leistung  des  Objektivs,  ja  er  ist  erfreut,  wenn  er  auf  dem  Bilde 
womöglich  noch  mit  der  Lupe  Feinheiten  zu  entdecken  vermag ; und  das  Kriterium 
für  den  Wert  des  Bildes  liegt  für  ihn  vor  allem  in  der  ausführlichen  Erzählung, 
im  Reichtum  an  Kleinlichkeiten  und  der  fleißigen  Aufzählung  von  Einzel- 
erscheinungen. Denn  diese  Form  des  Vortrags  allein  ist  die  für  ihn  verständliche, 
er  hält  sie  für  die  einzig  natürliche  und  deshalb  auch  einzig  berechtigte,  weil  er 
ja  mit  seinen  Augen  in  der  Natur  nur  die  tausend  Einzelheiten  wieder  sieht, 
die  großen  bildmäßigen  Zusammenhänge  und  Stimmungsmomente  aber  gar  nicht 
erfassen  kann. 

Der  Kunstmensch  — doch  wohl  der  berufenere  Kritiker  — legt  seinerseits, 
wenn  auch  in  anderem  Sinne,  auf  den  Vortrag  ebenfalls  großen  Wert,  um  so 
größeren  sicher,  je  näher  er  selbst  durch  seinen  Beruf  oder  Nebenbeschäftigung 
mit  der  angewandten  Technik  vertraut  ist. 

In  Wirklichkeit  ist  ja  auch  der  Vortrag  bei  einem  Bild  nie  Nebensache,  die 
geistvolle,  technisch  meisterhafte  Sprache  vielmehr  Bedingung.  Mit  welchen 
äußeren  Mitteln  aber  die  Form  im  übrigen  erzielt  wird,  ist  für  den  Kunstwert 
vollständig  gleichgültig.  Das  einzige  Ziel  muß  für  den  Ausübenden  nur  jenes  sein, 
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die  Mittel  zu  finden  und  anzuwenden,  durch  die  eine  beabsichtigte  Wirkung  mög- 
lichst vollkommen  zum  Ausdruck  und  zur  Erscheinung  gebracht  werden  kann. 

Wie  es  nun  vollständig  verkehrt  wäre,  einem  Künstler  vorschreiben  zu  wollen, 
wie  er  zu  malen  habe,  so  wird  sich  der  Verfasser  auch  wohlweislich  hüten,  irgend- 
welche bestimmten  Vorschläge  für  die  Technik  des  photographischen  Vortrags 
erstatten  zu  wollen. 

Bei  der  Lichtbildnerei  ist  nur  eines  zu  bedenken:  unsere  Mittel  sind  gegen- 
über denen  der  Malerei  ganz  außerordentlich  beschränkte.  Um  so  mehr  können 
wir  die  Berechtigung  für  uns  fordern,  alle  Hilfsmittel  auch  nach  Willen  und 
Bedarf  auszunützen,  die  uns  die  Technik  an  die  Hand  gibt. 

Daß  ein  unscharfes  Bild,  das  die  Einzelheiten  unterdrückt,  an  sich  schon 
wertvoller  sein  müsse  als  die  exakte  Naturschilderung,  wäre  natürlich  ein  ab- 
soluter Fehlschluß.  So  einfach  ist  die  Sache  durchaus  nicht.  Dann  brauchte 
man  ja  nur  unscharf  einzustellen,  um  eine  malerische  Erscheinung  zu  schaffen; 
und  daß  dieser  Weg  ein  vollständig  falscher  ist,  lehrt  ja  schon  der  erste  Versuch. 

Wir  haben  uns  also  mit  der  Frage:  scharf  oder  unscharf?,  die  eine  laienhaft 
gestellte  ist,  gar  nicht  zu  beschäftigen.  Soll  auf  sie  überhaupt  eine  Antwort  ge- 
geben werden,  so  kann  sie  nur  der  Ausübende  und  zwar  Fall  für  Fall  genau 
nach  seinem  Wunsch  und  Willen  erteilen. 

Wer  die  künstlerisch  notwendige  Klarheit  des  Bildaufbaus  und  die  große  Wir- 
kung von  Tonwertgruppen  auch  bei  vollständig  detailliertem  Vortrag  zu  erreichen 
imstande  ist,  der  täte  vollständig  unrecht  daran,  irgendein  Mittel  anzuwenden, 
durch  das  die  Wirkung  und  Leistung  nur  herabgesetzt  werden  könnte.  Aber 
derartige  Fälle  sind  erfahrungsgemäß  recht  sehr  selten  und  das  Gegenteil  sehr 
viel  häufiger,  die  Fälle  nämlich,  wo  man  gezwungen  ist,  zugunsten  der  großen 
Wirkung  auf  die  Schilderung  der  Einzelheiten  mehr  oder  weniger  zu  verzichten. 
Die  scharfe  photographische  Aufnahme  zählt  ja  gewöhnlich  viel  zu  viele  Details 
gleichwertig  auf  und  erschwert  dadurch  die  bildmäßig  nötige  Unterordnung  des 
Gleichgültigen  unter  das  Wichtige  und  Bedeutende. 

Nun  haben  wir  in  der  Wahl  der  Linse  sowohl  wie  auch  der  Druckverfahren 
Behelfe,  durch  die  wir  eine  Überzahl  von  Einzelheiten,  mit  denen  wir  bildmäßig 
sonst  nicht  fertig  würden,  unterdrücken  können  und  durch  die  wir  die  bildnot- 
wendige Vereinfachung  in  jedem  gewünschten  Maße  ganz  nach  unserer  Absicht 
herbeizuführen  imstande  sind. 

Über  die  Positivverfahren  wird  ja  noch  ganz  eingehend  zu  sprechen  sein,  über 
die  Objektivformen,  die  durch  Unschärfe  eine  Vereinfachung  gestatten,  ist  soeben 
gesprochen  worden.  Wir  haben  uns  also  hier  nur  mehr  mit  den  Hilfsmitteln  zu 
befassen,  die  dazu  dienen,  ein  durch  das  Objektiv  scharf  entworfenes  Bild  so  zu 
beeinflussen,  daß  es  den  uns  erwünschten  Vortrag  liefert. 
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Auch  diese  Behelfe  wurden  durch  den  Wiener  Kameraklub  geschaffen,  der  in 
seiner  Glanzzeit  ja  bahnbrechend  wie  kein  zweiter  auf  allen  Gebieten  der  künst- 
lerischen Photographie  vorangeschritten  ist.  Sein  Präsident  Alfred  Buschbeck 
machte  den  Vorschlag,  die  Beugungsunschärfe,  die  beim  Lochkamerabild  ebenso 
wie  beim  überstark  abgeblendeten  Monokel  eine  große  Rolle  spielt,  in  geänderter 
Anwendungsweise  auch  für  das  Doppelobjektiv  zu  benützen,  indem  man  vor  die 
Frontlinse  ein  Beugungsgitter  einschaltet. 

In  der  Verwendung  von  derartigen  Behelfen  eine  Künstelei  sehen  zu  wollen, 
ist  vollständig  unberechtigt.  Das  Netz  macht  genau  das  nach,  was  die  Wimpern 
unseres  Auges  tun:  sie  nehmen  dem  Bild  die  störenden  Einzelheiten;  und  der 
Maler  weiß  sehr  gut,  daß  er  die  Augen  halb  schließen,  durch  Blinzeln  also  die 
Wimpern  vor  die  Pupille  bringen  muß,  wenn  er  einen  Vorwurf  auf  seine  große 
Wirkung  hin  betrachten  will. 

Es  ist  im  allgemeinen  durchaus  verfehlt,  das  Netz,  wie  es  so  oft  geschieht,  un- 
mittelbar neben  der  Blende  zu  befestigen  und  in  der  Mitte  des  Gitters  eine  kreis- 
runde Öffnung  anzubringen.  Dann  gehen  ja  die  zentralen  Strahlen,  von  denen 
die  Härte  der  Zeichnung  herrührt,  ungehindert  durch,  und  nur  die  Randstrahlen, 
die  sowieso  weniger  scharf  zeichnen,  werden  beeinflußt.  Der  umgekehrte  Weg  wäre 
vielleicht  noch  der  bessere ; aber  die  wohl  in  den  meisten  Fällen  einzig  richtige  An- 
wendungsweise besteht  darin,  daß  man  das  Netz  vor  oder  hinter  dem  Objektiv,  im 
letzteren  Fall  im  Filterträger,  unterbringt.  Der  Effekt  ist  nicht  der  gleiche,  und 
die  Stellung  hinter  dem  Objektiv  bringt  immer  in  besonders  hohem  Grade  die 
Gefahr  mit  sich,  daß  sich  das  Gitter  in  stark  vergrößertem  Maßstab  auf  dem  Negativ 
abbildet.  Der  weniger  Geübte  sollte  daher  das  Netz  stets  vor  dem  Objektiv  benützen. 

Früher  wurden  zumeist  geschwärzte,  feine  Drahtgitter  empfohlen ; besser  noch 
bewährt  haben  sich  die  aus  feinstem  Stoff,  sogenanntem  Müllerbeuteltuch,  her- 
gestellten Netze,  die  auch  nie  die  unerwünschten  Reflexe  abgenützter  Drahtgitter 
zeigen  und  sehr  leicht  dauernd  haltbar  zu  schwärzen  sind.  Derartige  Stoffnetze 
klebt  man  zwischen  zwei  schmale,  vielleicht  halbzentimeterbreite  Kartonrähmchen 
ein  und  streicht  sie  dann  mit  einem  dünnen  Gemisch  von  schwarzer  Staubfarbe 
(Ruß  oder  Elfenbeinschwarz)  und  einer  Schellacklösung  oder  ähnlichem  beider- 
seits sparsam  an,  so  daß  kein  Glanz  entsteht,  die  Schwärzung  aber  eine  voll- 
kommene ist.  Über  graue  und  überhaupt  helle  Netze,  mit  denen  der  Geübte  unter 
Umständen  die  größten  Tonkontraste  überwinden  und  aus  den  schwierigsten  Vor- 
würfen (bei  greller,  harter  Sonne)  ausgezeichnete  Effekte  herausholen  kann, 
werde  ich  erstmalig  im  Kapitel  über  Tonwerte  sprechen. 

Früher  hat  man  für  jede  Brennweite  eine  bestimmte  Maschenweite  und  Fadendicke 
empfehlen  wollen;  ich  möchte  vorziehen,  sich  eine  kleine  Anzahl  verschiedener 
Netze  herzustellen,  unter  denen  man  je  nach  Bedarf  die  Auswahl  treffen  kann. 


Das  Müllerbeuteltuch,  wie  es  die  Müller  zum  Mehlsortieren  verwenden,  ist 
aus  Seide  hergestellt  und  daher  nicht  ganz  billig ; man  braucht  ja  aber  nur  schmale 
Streifen  davon  zu  kaufen.  Es  existiert  in  verschiedensten  Maschenweiten;  die 
gröbsten  Sorten  üben,  vor  dem  Objektiv  angebracht,  eine  kaum  merkbare  Wir- 
kung aus,  der  Effekt  steigert  sich  aber  sehr  schnell,  je  enger  die  Maschen  ge- 
nommen werden,  und  die  feinstgewebten  Sorten  sind  auch  für  Objektive  kürzester 
Brennweite  schon  zu  engmaschig.  Für  sehr  lange  Brennweiten  kann  man  sich 
auch  der  feineren  Sorten  von  Stramin  (Kanevas)  bedienen.  Übrigens  ist  es  nicht 
gleichgültig,  ob  man  die  Stellung  des  Netzes  so  wählt,  daß  die  Fäden  senkrecht 
und  wagerecht  verlaufen  oder  diagonal;  es  lassen  sich  natürlich  statt  des  ge- 
kreuzten Netzes  auch  Gitter  mit  nur  einer  Fadenrichtung  verwenden,  die  den 
Augenwimpern  noch  mehr  ähneln;  der  Effekt  ist  natürlich  unbedingt  in  jedem 
Fall  auf  der  Mattscheibe  zu  prüfen  und  die  jeweils  günstigste  Stellung  durch 
Drehung  des  Filterträgers  zu  bewirken. 

Ganz  besondere  Vorsicht  ist  im  Gebrauch  des  Netzes  dann  am  Platze,  wenn 
der  Vorwurf  einen  größeren  grellbeleuchteten  weißen  Fleck  enthält  oder  gar 
eine  sonnenbeschienene  Schneefläche  darstellt.  Dann  kann  es,  auch  wenn  sich 
das  Netz  vor  dem  Objektiv  befindet,  leicht  Vorkommen,  daß  die  Netzstruktur  in 
sehr  vergrößertem  Maßstab  direkt  auf  das  Negativ  projiziert  wird;  und  wenn  die 
Erscheinung  auch  auf  dem  Mattscheibenbild  nicht  besonders  deutlich  hervortritt, 
so  kann  das  Negativ  doch  durch  die  großen,  im  Ton  helleren  Kreuzstreifen  voll- 
ständig unbrauchbar  gemacht  werden. 

Im  übrigen  soll  man  überhaupt  mit  der  Anwendung  und  Wahl  der  Netze  nie  übers 
Ziel  hinausschießen,  sondern  immer  lieber  etwas  unter  der  beabsichtigten  Wirkung 
bleiben,  weil  der  Positivprozeß  ja  doch  von  sich  aus  stets  den  Bildvortrag  noch  ver- 
breitert. Der  Anfänger  ist  von  der  Weichheit  wohl  entzückt ; es  tritt  aber  auch  hier 
regelmäßig  der  Fall  ein,  daß  die  überweichen,  sehr  stimmungsvoll  aussehenden  Nega- 
tive praktisch  kaum  brauchbar  sind,  weil  man  sie  einfach  nicht  drucken  kann. 

Auch  beim  Vergrößern  läßt  sich  das  Netz  verwenden,  um  kleinen,  ganz 
scharfen  Negativen  die  übermäßige  Härte  der  Zeichnung  zu  nehmen;  es  wird 
dann  auf  der  Innenseite  des  Objektivbrettes,  also  gegen  den  Kondensor  zu,  be- 
festigt. Natürlich  besteht  zwischen  der  mit  Netz  erzielten  Vergrößerung  eines 
ursprünglich  scharfen  Negativs  und  der  normalen  Vergrößerung  einer  mit  Netz 
hergestellten  Originalplatte  ein  sehr  bedeutender  Unterschied.  Im  allgemeinen 
wird  die  Verwendung  des  Netzes  bei  der  Originalaufnahme  stets  vorzuziehen  sein, 
denn  der  Effekt  läßt  sich  hier  bei  einzelnen  Bildteilen  besonders  zum  Ausdruck 
bringen,  während  er  bei  der  Netzvergrößerung  natürlich  über  alle  Bildstellen  gleich- 
mäßig verteilt  erscheint  und  ohne  Unterschied  des  Wichtigen  oder  Unwichtigen 
eine  allgemeine  Bildweichheit  ergibt. 
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Auch  das  Arbeiten  mit  dem  Netz  erfordert  viel  Übung  und  Erfahrung,  und  der 
Reiz  der  Netzunschärfe  kommt,  genau  wie  der  allerdings  anders  geartete  Cha- 
rakter der  Monokelwirkung,  eigentlich  immer  nur  dann  zur  Geltung,  wenn  man 
mit  scharf  kopierenden  Positivprozessen,  z.  B.  Kohle  (Pigmentdruck)  oder  Ori- 
ginalgravüre, arbeitet. 

Die  optischen  Behelfe  zur  Erzielung  von  malerisch  wirkender  Unschärfe 
sind  aber  heute,  wo  das  Interesse  für  weiche  Kopierverfahren  (Öldruck  usw.)  so 
stark  überwiegt,  nicht  gerade  von  aktueller  Bedeutung.  Immerhin  gibt  es  unter 
allen  Umständen  Fälle  genug,  wo  die  Beherrschung  derartiger  Hilfsmittel  über 
große  Schwierigkeiten  glatt  hinweghilft. 

b)  Gelbfilter. 

Wir  haben  wiederholt  Gelegenheit  genommen,  darüber  zu  sprechen,  daß 
einstweilen  noch  keine  lichtempfindliche  Schicht  existiert,  die  von  sich  aus  im- 
stande wäre,  die  in  der  Natur  vorhandenen  Farben  ihren  Helligkeitswerten  nach 
nur  halbwegs  richtig  in  die  Grauskala  umzusetzen.  Wir  möchten  doch  erwarten 
können,  daß  Gelb  so,  wie  wir  es  sehen,  als  hellster  Ton  wiedergegeben  würde, 
ferner  Rot  ebenfalls  hell,  Blau  dagegen  sehr  dunkel.  Die  gewöhnliche  Brom- 
silberplatte kehrt  nun  bekanntlich  die  Farbenwerte  um  und  gibt  für  Gelb  und  Rot 
beinahe  Schwarz,  für  Blau  dagegen  ganz  helle  Töne. 

Nun  wissen  wir  weiter,  daß  man  durch  Zusatz  minimaler  Mengen  gewisser 
Teerfarbstoffe  imstande  ist,  den  Plattenemulsionen  ihre  Farbenblindheit  zu 
nehmen.  Aber  mit  der  Steigerung  der  Empfindlichkeit  für  Gelb,  Grün  und  evtl. 
Rot  ist  die  gleichzeitige  Herabsetzung  der  Blauempfindlichkeit  im  allgemeinen 
bisher  nicht  verbunden.  Belichtet  man  daher  farbenempfindliche  Platten  ohne 
besondere  Vorkehrungen,  durch  die  das  Blau  herabgedrückt  würde,  so  unterscheiden 
sich  die  Ergebnisse  in  der  Hauptsache  zumeist  nicht  sehr  wesentlich  von  denen 
auf  gewöhnlichen  Platten,  nur  daß  das  Gelb  etwas  heller  kommt. 

Vollständig  anders  aber  gestalten  sich  die  Verhältnisse,  sobald  man  die  blauen  und 
blauvioletten  Strahlen  durch  geeignete  optische  Mittel  in  ihrer  Wirkung  abschwächt. 

Mit  der  Herabdrückung  des  Blau  läßt  sich  dann  in  einem  Wege  zweierlei  er- 
reichen: einmal  wird  das  Blau  so  dunkel  gegeben,  wie  es  soll,  andererseits  aber 
läßt  sich  dabei  Zeit  dazu  gewinnen,  das  Gelb  so  durchzubelichten,  bis  es  die  nötige 
Deckung  im  Negativ  ergibt;  die  Gelbempfindlichkeit  der  Platte  kommt  nämlich  nur 
dann  in  vollstem  Maße  zur  Geltung,  wenn  die  Einwirkung  der  gelben  Strahlen 
von  genügend  langer  Dauer  war. 

Es  ist  ohne  weiteres  klar,  daß  mit  jeder  Maßnahme,  die  darauf  ausgeht,  eine 
richtigere  Umsetzung  der  farbigen  in  monochrome  Werte  herbeizuführen,  un- 
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weigerlich  eine  Verlängerung  der  Belichtungszeit  verbunden  sein  muß;  denn 
gerade  die  chemisch  wirksamsten  blauen  und  blauvioletten  Strahlen  werden  in 
ihrer  Wirkung  stark  gehemmt.  Dieser  Lichtverlust,  der  den  einzigen  Nachteil  des 
Verfahrens  bildet,  schließt  ja  leider  die  farbentonrichtige  Umsetzung  in  denjenigen 
Fällen  aus,  wo  es  aus  irgendwelchen  Gründen  auf  eine  besonders  kurze  Be- 
lichtungszeit ankommt. 

Im  übrigen  sind  die  technischen  Mittel,  die  zum  angestrebten  Ziele  der 
Farbenkorrektion  führen,  höchst  einfache.  Sie  bestehen  in  Lichtfiltern,  durch  die 
alle  blauen  Strahlen  unterdrückt  oder  abgeschnitten  werden,  während  die  gelben 
vollständig  frei  passieren  können.  Daß  die  Aufnahmeplatten  dabei  ausgesprochen 
gelbempfindlich  sein  müssen,  ist  selbstverständlich;  auf  gewöhnlichen  Platten 
würde  die  farbenverbessernde  Wirkung  auch  bei  dunklem  Filter  und  vielhundertfach 
verlängerter  Belichtungszeit  eine  vollständig  ungenügende  sein.  Denn  die  Spuren 
von  Gelbempfindlichkeit,  die  schließlich  jede  Emulsion  aufweist,  kommen  zu  kaum 
der  gleichen  Wirkung,  wie  die  Reste  blauer  Strahlen,  die  sich  bei  so  enorm  langer 
Belichtung  durch  das  Filter  schleichen.  — 

Die  Verwendung  der  Gelbscheibe  ist  ein  altbekannter  Kunstgriff ; geändert  hat 
sich  im  Laufe  der  Zeit  nur  die  Qualität  und  die  Art  der  Herstellung.  Denn  während 
man  früher  allgemein  Scheiben  aus  farbigem  Glas  bevorzugte,  die  zwar  höchst 
bequem  und  lichtecht  waren,  den  Anforderungen  aber  nur  halb,  manchmal 
übrigens  überhaupt  nicht  entsprachen,  legt  man  jetzt  auf  die  Färbung  der  Scheibe 
mit  Recht  das  größte  Gewicht.  Trotzdem  sind  heute  noch  immer  eine  Menge  von 
Gelb-  und  Braunscheiben  aus  massivem  Glas  im  Handel  anzutreffen,  die  zwar  die 
Belichtungszeit  sehr  bedeutend  verlängern,  indem  sie  die  Aktinität  aller  Strahlen 
herabsetzen,  im  übrigen  jedoch  ihren  Zweck  nur  höchst  unvollkommen  erreichen. 

Vor  derartigen  ganz  unzureichenden  Hilfsmitteln  sei  ausdrücklich  gewarnt. 
Vor  dem  Kriege  wurden  massenweise  von  Paris  aus  runde  Braunscheiben,  die 
übrigens  bei  uns  in  Bestellung  gegeben  waren,  auf  den  Markt  geworfen  und  auch 
bei  uns  gekauft,  obwohl  sie  vollständig  unbrauchbar  waren.  Ich  habe  übrigens  bei 
der  Prüfung  von  vielen  hundert  Filtern  nicht  ein  einziges  ausländisches  gefunden, 
das  wirklich  gut  gewesen  wäre.  Dagegen  haben  wir  mehrere  Fabriken  bei  uns, 
die  ein  ganz  einwandfreies  Material  liefern. 

Mit  bloßem  Auge  kann  man  es  einem  Filter  nicht  ansehen,  ob  es  etwas  taugt 
oder  nicht.  Darüber  entscheidet  nur  die  spektroskopische  Untersuchung,  die  mit 
Hilfe  des  früher  genannten  einfachen  Taschenspektroskops  in  ein  paar  Augen- 
blicken vorgenommen  ist. 

Ein  gutes  Gelbfilter  muß  Gelb  vollständig  ungehindert  durchlassen,  muß  dabei 
aber  dunkles  und  mittleres  Blau  unter  allen  Umständen  auslöschen,  also  wie 
Schwarz  erscheinen  lassen.  Je  nach  der  Bestimmung  des  Filters  darf  helles  Blau 
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passieren  (helles  oder  „Kompensation“  - Filter)  oder  muß  („Kontrast“ -Filter) 
ebenfalls  ausgelöscht  werden. 

Nun  darf  man  sich  nicht  vorstellen,  daß  ein  bestimmtes  Filter  stets  den  gleichen 
Effekt  ergibt.  Erstens  übt  der  Grad  der  Gelbempfindlichkeit  der  verwendeten 
Platte  natürlich  einen  sehr  bedeutenden  Einfluß  auf  das  Ergebnis  aus,  ferner 
aber  spielt  auch,  was  recht  oft  vergessen  wird,  die  Dauer  der  Belichtungs-  und 
Entwicklungszeit  eine  sehr  merkliche  Rolle. 

Man  hat  für  bestimmte  Platten  Filter  bestimmter  Intensität  empfohlen,  damit 
man  „tonrichtige“  Aufnahmen  erhalte.  Abgesehen  nun  davon,  daß  ein  Gelbfilter 
niemals  in  der  Welt  wirklich  tonrichtige  Negative  liefern  kann  — denn  reines  Rot 
bleibt  dabei  immer  schwarz  — , können  wir  uns  irgendwelche  Beschränkungen  in 
der  Wahl  der  Filter  nicht  auferlegen.  Wir  werden  von  Fall  zu  Fall  diejenigen 
Mittel  zu  wählen  haben,  die  unserem  Zweck  jeweils  am  besten  entsprechen;  wir 
brauchen  also  nicht  ein  Filter,  sondern  mehrere,  mindestens  deren  zwei,  von 
verschiedener  Intensität  zur  Auswahl. 

Trotz  mancher  Versuche  ist  es  einstweilen  der  Technik  noch  nicht  geglückt, 
gelbe  Gläser  in  geeigneten  Färbungen  zu  billigem  Preis  zu  erzeugen.  So  sind  wir 
derzeit  noch  darauf  angewiesen,  farblose  Glasscheiben  mit  durchsichtigen  farbigen 
Medien  zu  überziehen  und,  zu  zweien  mit  der  Schichtseite  aufeinandergekittet, 
als  Filter  zu  verwenden,  wobei  bezüglich  der  Wahl  und  Intensität  der  Farbstoffe 
ein  vollkommen  genügender  Spielraum  bleibt.  Für  unsere  Zwecke  kommt  als  heute 
bestgeeigneter  Farbstoff  das  Rapidfiltergelb  der  Höchster  Farbwerke  vornehmlich  in 
Betracht.  Freilich  lassen  sich  solche  Filter,  weil  die  Färbung  durch  nicht  ganz 
lichtbeständige  Teerfarbstoffe  herbeigeführt  wird,  niemals  vollständig  haltbar 
herstellen.  Aber  die  Widerstandsfähigkeit  ist  bei  vorsichtiger  Behandlung  (Schutz 
vor  direktem  Sonnenlicht!)  immerhin  so  groß,  daß  gekittete  Gelbfilter  auch  bei 
starker  Inanspruchnahme  viele  Jahre  lang  tadellos  verwendbar  bleiben.  Hat 
übrigens  der  Ausbleichprozeß  dann  einmal  eingesetzt,  so  w rd  das  Filter  rapid 
unbrauchbar;  am  empfindlichsten  scheinen  in  dieser  Beziehung  die  mit  einem 
nicht  ganz  erstarrten  Medium,  wohl  Glyzeringelatine,  gefüllten  Zellen  zu  sein, 
die  früher  in  sonst  ausgezeichneter  Beschaffenheit  im  Handel  anzutreffen  waren. 

Es  ist  heute  allgemein  üblich  geworden,  den  Farbstoff  an  Gelatine  zu  binden, 
obwohl  auch  Lackschichten  manches  für  sich  haben.  Auf  dünnem  Spiegelglas 
hergestellte  Gelatinefilter  beeinflussen  immer  die  Brennweite  und  ergeben  regel- 
mäßig eine  merkbare  Fokusdifferenz,  so  daß  man  gezwungen  ist,  stets  mit  dem 
Filter  einzustellen.  Der  Grund  der  Erscheinung  dürfte  in  einer  geringen  Defor- 
mation der  Glasflächen  zu  suchen  sein.  Jede  auftrocknende  Gelatinelösung  ent- 
faltet nämlich  eine  geradezu  unglaubliche  Kraft,  die  sich  in  unserem  Fall  darin 
dokumentiert,  daß  die  Spiegelscheibe,  auf  der  die  Lösung  vergossen  wurde,  leicht 
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durchgebogen  wird.  Wollte  man  die  Gelatinehaut  vom  Glas  abziehen  und  dann 
zwischen  neue  Scheiben  einkitten,  so  würden  sich  andere  Nachteile  zeigen.  Lack- 
filter sind  praktisch  frei  von  einer  derartigen  Beeinflussung  der  Brennweite,  und 
diese  Eigenschaft  macht  sie  wertvoll  für  den  Gebrauch  an  der  Handkamera.  Doch 
sind  Lacke  schwerer  intensiv  anzufärben,  ohne  daß  die  Durchsichtigkeit  beim 
Trocknen  leiden  würde ; ferner  wirkt  das  Verkittungsmittel  auch  gleichzeitig  lösend 
auf  die  Lackschicht  ein  und  kann  daher  die  Ursache  für  das  Auftreten  von  Schlieren 
werden.  Es  ist  also  das  Zweckmäßigste,  im  allgemeinen  bei  der  vielbewährten 
Gelatine  zu  bleiben  und  sich  nur  anzugewöhnen,  immer  erst  dann  einzustellen, 
wenn  sich  das  Filter  bereits  am  Objektiv  befindet. 

Nachdem  die  Herstellung  tadelloser  Gelatinefilter  eine  für  den  halbwegs  ge- 
schickten Praktiker  einfache  Arbeit  ist,  sei  sie  hier  kurz  beschrieben. 

Man  verschafft  sich  zunächst  dünnes,  blasenfreies  Spiegelglas  in  der  ungefähren 
Stärke  von  i — i1^  mm,  das  man  vom  Lieferanten  (z.  B.  Klönne  & Müller,  Berlin, 
Luisenstraße)  gleich  im  gewünschten  Format  — etwa  6x6  cm  — zugeschnitten 
beziehen  kann.  Für  unsere  Zwecke  genügt  dünnes,  reines  Spiegelglas  vollkommen, 
und  es  wäre  höchst  überflüssig,  die  sehr  teueren  planparallel  geschliffenen  Gläser 
anwenden  zu  wollen ; zweckmäßig  ist  es  aber,  sich  die  scharfen  Kanten  abschleifen 
zu  lassen.  Die  für  Diapositive  bestimmten,  überall  erhältlichen  dünnen  Deckgläser 
sind  übrigens,  weil  viel  zu  wellig,  ganz  unbrauchbar.  Die  einzelnen  Glasscheiben 
müssen  nun  zunächst  sehr  sauber  mit  Schlemmkreide  und  Alkohol,  dann  Leder 
oder  Josephspapier  geputzt  werden  und  sind  dann  einseitig  mit  der  gefärbten 
Gelatine  zu  begießen. 

Die  etwa  6 — 8 prozentige  Gelatinelösung  wird  in  der  Weise  hergestellt,  daß  man 
beste  Küchengelatine  oder  die  für  Filterzwecke  von  den  Höchster  Farbwerken 
erhältliche  besondere  Sorte  eine  halbe  Stunde  lang  in  kaltem  Wasser  quellen  läßt 
und  dann  langsam  im  Wasserbad  bis  zur  vollständigen  Lösung  erwärmt.  Gelatine- 
lösungen dürfen  nie  stark  erhitzt  oder  gar  gekocht  werden;  im  Gegenteil  soll  die 
Lösung  möglichst  wenig  erwärmt  werden,  doch  immerhin  so  weit,  daß  sie  sich 
noch  gut  durch  den  vorgewärmten  Trichter  filtrieren  läßt.  Die  gereinigte  Lösung 
wird  nun  am  besten  in  Probierröhrchen  abgefüllt  und  bis  zum  Gebrauch  im 
Wasserbad  lauwarm  erhalten. 

Man  stellt  sich  andererseits  ebenfalls  in  einem  Probierglas  eine  kräftige  Lösung 
von  Rapidfiltergelb  her,  setzt  davon  dem  Inhalt  eines  der  mit  Gelatine  gefüllten 
Glasgefäße  ein  paar  Tropfen  zu  und  vergießt  das  leicht  durchgeschüttelte  Gemisch 
blasenfrei  auf  eine  Probeplatte,  so  daß  die  Gelatine  ziemlich  dick  stehen  bleibt, 
ohne  am  Rande  abzufließen.  Man  bringt  dann  die  Platte  auf  einen  vollständig 
horizontal  gelagerten  ebenen  Gegenstand,  z.  B.  eine  kalte  Eisenplatte,  und  läßt 
erstarren.  Hierauf  prüft  man  sofort  mit  dem  Spektroskop.  Die  Schicht  soll  noch 
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nicht  das  ganze  Blau  abschneiden,  sondern  nur  den  dunkelsten  Teil.  Ist  eine 
deutliche  Wirkung  im  Dunkelblau  bemerkbar,  so  gießt  man  nun  ein  paar  Schei- 
ben, und  zwar  immer  exakt  bis  an  die  Ränder,  ohne  aber  die  Gelatine  überlaufen 
zu  lassen.  Man  erleichtert  sich  die  Arbeit  übrigens,  indem  man  die  Glasscheiben 
vorwärmt ; ist  einmal  ein  Guß  mißglückt,  so  wäscht  man  die  Gelatine  in  warmem 
Wasser  herunter  und  putzt  die  Platte  von  neuem  sauber  nach.  Allmählich  setzt 
man  nun  der  Gelatine  mehr  und  mehr  Farbstoff  zu,  bis  zwei  übereinander- 
gehaltene Probescheiben  auch  das  Hellblau  nicht  mehr  durchlassen.  Ich  ziehe  es 
nämlich  der  größeren  Gleichmäßigkeit  wegen  unbedingt  vor,  stets  zwei  gefärbte 
Scheiben  miteinander  zu  verkitten,  statt  nur  eine  gefärbte  mit  einem  blanken 
Deckglas  zu  versehen. 

Sind  alle  Scheiben  tadellos  übergossen  und  die  Gelatine  erstarrt,  so  stellt  man 
alle  Platten  an  einen  staubfreien,  aber  luftigen  Ort  zum  Trocknen  hin,  am 
einfachsten  auf  einem  kleinen  Plattenständer,  doch  mit  genügendem  Abstand 
zwischen  den  einzelnen  Scheiben.  Die  Platten  müssen  schlierenfrei  auftrocknen. 

Man  kann  sie  sich  dann  mit  dem  Spektroskop  in  der  Hand  so  zu  Paaren 
zusammenstellen,  daß  man  genau  die  gewünschten  Wirkungen  erzielt.  Sehr  helle 
Filter  benützt  man  im  allgemeinen  ebenso  selten  wie  sehr  dunkle ; am  häufigsten 
braucht  man  mittlere,  die  das  Hellblau  grade  noch  eine  Spur  durchlassen. 

Schließlich  werden  die  ausgesuchten  Paare  mit  der  Schichtseite  noch  auf- 
einandergekittet,  indem  man  einen  großen  Tropfen  dicken,  im  Wasserbad  ange- 
wärmten Kanadabalsams  luftblasenfrei  auf  die  Mitte  der  einen  Platte  fallen  läßt 
und  die  zweite  vorsichtig  und  ganz  langsam  auflegt.  Zweckmäßig  ist  es,  die 
Scheiben  ebenfalls  anzuwärmen;  ferner  besteht  ein  kleiner  Kunstgriff  darin, 
daß  man  den  Tropfen  Kanadabalsam  vorsichtig  gegen  die  eine  Kante  laufen  läßt, 
während  man  gleichzeitig  die  zweite  Platte  an  derselben  Kante  anlegt  und  lang- 
sam, ganz  langsam  niederklappen  läßt.  So  vermeidet  man  Luftblasen.  Die 
Scheiben  werden  schließlich  leicht  aneinandergedrückt  und  vom  herausdringenden 
Balsam  gesäubert.  Am  besten  ist  es,  sie  noch  einen  oder  zwei  Tage  an  einem 
warmen  Ort  liegen  zu  lassen  und  sie  erst  dann  mit  schwarzen  Papierstreifen  zu 
umrändern.  Das  Gießen  und  Kitten  ist  eine  sehr  gesunde  Geschicklichkeitsprobe. 

Es  existieren  übrigens  sehr  genaue  Angaben  darüber,  welche  Menge  von  Farb- 
stoffsubstanz und  Gelatine  für  eine  bestimmte  Filterart  und  Größe  erforderlich 
sind.  So  wünschenswert  ganz  zweifellos  sonst  oft  allgemeine  Normen  sind,  lassen 
sich  doch  eben  für  den  praktischen  Fall  irgendwelche  Fingerzeige  betreffend  Ver- 
wendung eines  bestimmten  Filters  nicht  geben,  die  Norm  hat  also  nur  für  den 
Käufer,  nicht  den  Selbsthersteller  einen  Zweck.  Der  letztere  wird  sich  das  Ab- 
wägen der  sehr  kleinen  Farbstoffquantitäten  und  das  Abmessen  der  für  jedes 
Filter  bestimmten  Gelatinemengen  ersparen  können. 


125 


Wem  allerdings  die  Herstellung  zu  mühsam  erscheint,  der  muß  sich  eben  fertige 
Filter  kaufen  oder  Filter  nach  Angabe  herstellen  lassen,  doch  versäume  er  in 
keinem  Fall  die  spektroskopische  Nachprüfung.  Die  hellen  Filter  sollen  die  Be- 
lichtungszeit bei  Verwendung  guter  gelbempfindlicher  Emulsionen  allerhöchstens 
verdoppeln,  während  Kontrastfilter  doch  die  mindestens  sechsfache  Exposition 
verlangen.  Nur  sei  darauf  aufmerksam  gemacht,  daß  man  sich  bezüglich  der 
Einschätzung  solcher  Zahlen  sehr  leicht  groben  Täuschungen  hingibt.  Ein  exakter 
Vergleich  ist  einzig  dann  möglich,  wenn  man  gleichzeitig  jedesmal  eine  Grauskala 
mitphotographiert. 

Im  Handel  existieren  auch  sogenannte  verlaufende  Filter,  d.  h.  solche,  die 
an  der  einen  Seite  dunkler  als  an  der  anderen  gefärbt  sind,  damit  bei  Landschaften 
der  lichtstärkere  Himmel  durch  das  dunklere  Gelb  mehr  zurückgehalten  wird. 
Ich  bin  kein  Freund  von  solchen  Experimenten,  die  nur  ganz  selten  von  Erfolg 
sein  werden,  im  übrigen  aber  immer  etwas  gefährlich  bleiben. 

Filter  aus  abgezogenen  Gelatinehäutchen  oder  angefärbte  Zelluloidscheiben 
haben  sich  ebenfalls  nicht  hervorragend  bewährt. 

An  welcher  Stelle  das  Filter  in  den  Strahlengang  eingeschaltet  wird,  ist  durch- 
aus nicht  gleichgültig.  Der  beste  Ort  ist  die  Stellung  unmittelbar  vor  der  Platte; 
der  damit  verbundene  Nachteil,  sehr  große  Filter  verwenden  zu  müssen,  führt  ge- 
wöhnlich zu  dem  Kompromiß,  das  Gelbfilter  unmittelbar  hinter  dem  Objektiv 
in  einen  kleinen  Holzschlitten,  der  an  der  Innenseite  des  Objektivbrettes  befestigt 
wird,  einzuschieben.  Die  Auswechslung  muß  schnell  und  leicht  erfolgen  können. 

Man  sollte  sich  jedenfalls  vollständig  abgewöhnen,  ein  Filter  auf  die  Frontlinse 
des  Objektivs  aufzusetzen;  die  optische  Leistung  der  Linse  würde  dann  unter 
Umständen,  namentlich,  wenn  es  sich  um  eine  lange  Brennweite  handelt,  erheb- 
lich herabgesetzt  werden,  ohne  daß  etwa  eine  schöne  Bildweichheit  zustande  käme. 

Die  für  Dreifarbenaufnahmen  bestimmten  Filter  sollten  unter  allen  Umständen 
nur  direkt  vor  der  Platte  Verwendung  finden. 

* 

Wenn  sich  die  Brauchbarkeit  eines  jeden  Filters  auch  völlig  einwandfrei 
durch  die  spektroskopische  Prüfung  feststellen  läßt,  so  ist  die  praktische  Leistung 
doch  natürlich  in  jedem  Falle  ganz  abhängig  von  der  Gelbempfindlichkeit  der  ver- 
wendeten Plattensorte;  und  nur  wenn  beide  Faktoren  Zusammenarbeiten,  ist 
die  gute  Farbenkorrektion  mit  vollster  Sicherheit  zu  erwarten,  das  Ergebnis  näm- 
lich, daß  Gelb  und  Gelbgrün  so  hell  und  Blau  so  dunkel  kommen,  wie  sie  uns  in 
der  Natur  erscheinen.  Weil  sich  nun  die  Prüfung  einer  Plattensorte  auf  ihre 
Gelbempfindlichkeit  nicht  entfernt  so  schnell,  sicher  und  einfach  mit  einem  kleinen 
Instrument  durchführen  läßt,  wie  etwa  die  eines  Filters  durch  das  Spektroskop, 
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sondern  die  Untersuchung  einer  Platte  im  Spektrographen,  die  an  sich  keine 
Schwierigkeit  bietet,  immerhin  aber  einige  Bekanntschaft  mit  dem  Thema  voraus- 
setzt, dem  Ungeübten  Werte  ergeben  kann,  die  nicht  für  alle  Fälle  der  Praxis 
maßgebend  sein  müssen,  so  wollen  wir  vornehmlich  — doch  ohne  dabei  die 
spektrographische  Untersuchung  ganz  auszuschließen  — einen  anderen  Weg 
einschlagen,  um  uns  über  das  richtige  Zusammenarbeiten  von  Filter  und 
Plattenemulsion  zu  vergewissern.  Wir  werden  die  Prüfung  nicht  auf  Spektral- 
farben, sondern  auf  Körperfarben  hin  vornehmen,  die  ja  einzig  und  allein 
bei  allen  unseren  praktischen  Aufgaben  Vorkommen,  und  werden  zu  diesen  Ver- 
suchen eine  Farbentafel  als  Testplatte  heranziehen,  die  so  beschaffen  ist,  daß 
auch  die  geringsten  Unterschiede  in  der  Qualität  der  Filter  sowohl  wie  der 
Farbenempfindlichkeit  verschiedener  Plattensorten  bei  den  Probeaufnahmen  exakt 
registriert  werden. 

Nachdem  aber  unsere  Farbentafel  zugleich  den  Zweck  erfüllen  soll,  auch  zur 
Prüfung  panchromatischer,  also  rotempfindlicher  Emulsionen  und  für  den  Drei- 
farbendruck zu  dienen,  soll  von  ihrer  Herstellung,  wie  auch  der  von  panchroma- 
tischen Filtern  erst  bei  Besprechung  der  farbenempfindlichen  Platten  die  Rede  sein. 
Denn  die  Farbentafel  dient  nicht  so  sehr  zur  Prüfung  der  Filter,  als  vielmehr 
zur  Untersuchung  der  Farbenempfindlichkeit  der  Platten  und  des  Zusammen- 
arbeitens  beider  Komponenten,  der  Platten  und  der  Filter. 

* 

Wir  haben  nun  nur  mehr  die  praktische  Anwendungsweise  der  Gelbfilter  zu 
behandeln  und  die  Fragen  zu  beantworten,  wann  das  helle  Filter,  wann  ein  dunkles 
zu  benutzen  ist,  und  in  welchen  Fällen  man  auf  jedes  Filter  verzichten  kann 
(oder  aus  Zweckmäßigkeitsgründen  zu  verzichten  Veranlassung  hat). 

Würde  der  einzige  Zweck  der  Filter  darin  bestehen,  alle  farbigen  Töne  mit 
Ausnahme  der  roten,  die  einstweilen  für  unsere  Betrachtungen  vollständig  aus- 
scheiden  müssen,  möglichst  exakt  nach  ihren  Helligkeitswerten  in  eine  Schwarz- 
Weiß-Skala  umzusetzen  — und  zu  diesem  Ergebnis  werden  die  Versuche  mit 
der  Farbentafel  tatsächlich  führen  — , so  wäre  die  Lösung  der  Aufgabe  eine 
verhältnismäßig  recht  einfache.  Wir  müßten  nur  für  eine  bestimmte  gegebene 
Sorte  farbenempfindlicher  Platten  durch  Probebelichtungen  auf  die  Farbentafel  hin 
jenes  Gelbfilter  suchen,  das  diese  Tonumsetzung  richtig  vorzunehmen  gestattet. 
Allerdings  wäre  dabei  nicht  zu  vergessen,  daß  die  Tonumsetzung  nur  dann  immer 
stimmen  kann,  wenn  die  Licht-  und  Belichtungsverhältnisse  die  gleichen  sind, 
wie  jene  bei  der  vorgenommenen  Wahl  des  Filters.  Denn  eine  längere  Belichtung 
zum  Beispiel  oder  gar  andersfarbige  Beleuchtung  (durch  Abendsonne  oder 
künstliches  Licht)  verschieben  die  Werte  vollkommen. 
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Wir  haben  nun  aber,  wie  gesagt,  gar  nicht  die  Absicht,  uns  die  Hände  ein  für 
allemal  binden  zu  lassen,  sondern  wir  wollen,  einzig  im  Interesse  der  künstlerischen 
Darstellung,  mit  den  Ton  werten  ganz  schalten  und  walten  können,  wie  es  uns 
beliebt.  Dieser  Vorsatz  entscheidet  unsere  Stellungnahme  zur  ganzen  Filterfrage 
in  ausschlaggebender  Weise. 

Leider  zwingen  recht  oft  rein  praktische  Rücksichten  zu  Konzessionen.  So  ist 
es  vor  allem  auf  dem  Porträtgebiet,  wenigstens  soweit  es  sich  um  Atelierarbeiten 
handelt,  wie  auch  bei  der  Handkameraarbeit  leider  in  den  meisten  Fällen  un- 
möglich, überhaupt  ein  Filter  anzuwenden,  und  Verbesserungen  in  der  Ton- 
umsetzung sind  dann  nur  dadurch  denkbar,  daß  es  einmal  gelingen  würde,  Auf- 
nahmeplatten von  wesentlich  höherer  Gelbempfindlichkeit  herzustellen. 

Um  uns  nun  jederzeit  schnell  einen  Überblick  darüber  verschaffen  zu  können, 
wie  der  Vorwurf  zunächst  in  der  filterlosen  Umsetzung  ungefähr  wirkt,  und  um 
ermessen  zu  können,  in  welchem  Grade  etwa  eine  Änderung  durch  Filter  er- 
wünscht ist,  benützen  wir  mit  großem  Vorteil  ein  im  Moment  orientierendes 
kleines  Hilfsmittel,  das  Hans  Watzek  mit  dem  prächtigen  Ausdruck  „Abschrek- 
kungsglasl“  belegt  hat.  Es  besteht  einfach  in  einem  Stück  tiefblauen  Kobalt- 
glases, das  alles  Blau  durchläßt,  tiefes  Gelb  aber  zum  Beispiel  ebenso  wie  alles 
Rot  vollständig  auslöscht.  Die  geeignetste  Färbung  besitzen  die  intensiv  dunkel- 
blau gefärbten  Gläser,  die  sich  — einst  für  Schutzbrillen  bestimmt  — noch  hie 
und  da  in  den  Brillenkästen  der  Optiker  vorfinden  und  unter  denen  dann  noch  die 
dunkelste  überhaupt  erhältliche  Sorte  auszusuchen  ist. 

Wenn  nun  auch  derartige  Hilfsmittel  keinerlei  Anspruch  darauf  erheben  dürfen, 
wirklich  ganz  genau  die  Tonumsetzung  anzuzeigen,  wie  sie  die  ohne  Filter  ver- 
wendete Platte  vornimmt,  so  geben  sie  doch  andererseits  sehr  wertvolle  Anhalts- 
punkte und  erleichtern  das  Urteil  ungemein.  Sieht  man  zum  Beispiel,  wie  eine 
sonnige  Landschaft  durch  das  Kobaltglas  betrachtet  wirkt,  wie  also  diese  Land- 
schaft durch  die  gewöhnliche  Photographie  wiedergegeben  würde,  dann  versteht 
man,  warum  es  so  berechtigt  ist,  von  einem  Abschreckungsmittel  zu  sprechen. 
Andererseits  wird  man  sehr  häufig  beobachten  können,  daß  Naturausschnitte, 
die  an  sich  gar  nichts  Bestechendes  haben,  die  namentlich  in  bezug  auf  Farbe 
reizlos  und  gleichgültig  erscheinen,  in  der  photographischen  Schwarz-Weiß- 
Wirkung  sehr  interessante  und  bildmäßig  reizvolle  Tongruppierungen  zeigen  können ; 
man  lernt  also  mit  dem  Kobaltglas  auf  Schwarz-Weiß  hin  ,, photographisch  sehen“. 

Je  nach  dem  Eindruck,  den  man  über  die  Helligkeitswerte  durch  das  blaue  Glas 
erhält,  kann  man  nun,  wenn  man  den  Vorwurf  nicht  gleich  vollständig  verwirft, 
entweder  gegebenenfalls  an  ihm  selbst  Korrekturen  durch  Änderung  der  Beleuch- 
tung usw.  abwarten  oder  vornehmen,  oder  aber  das  Ergebnis  durch  Vorschaltung 
eines  Filters  beeinflussen.  Soll  dabei  Gelb  besonders  hell,  Blau  dagegen  recht 
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dunkel  wiedergegeben  werden,  so  ist  das  Kontrastfilter  am  Platze;  im  anderen 
Fall  kompensiert  man  mit  hellerem  Filter,  ganz  nach  Wunsch. 

Es  kommt  dabei  immer  — und  das  ist  wieder  ein  sehr  wichtiger  Punkt  — 
einzig  und  allein  auf  das  Verhältnis  der  verschiedenen  Farben  zueinander  an. 
Denn  die  Helligkeitswiedergabe  einer  einzelnen  Farbe  für  sich  allein  läßt  sich  durch 
die  Dauer  der  Belichtung  und  Art  der  Entwicklung  in  ganz  außerordentlich  hohem 
Grade  beeinflussen.  So  ist  es,  um  ein  Beispiel  anzuführen,  ohne  Schwierigkeit 
möglich,  mit  einer  gewöhnlichen,  farbenblinden  Platte  ohne  jedes  Filter  weiße 
Wolken  im  blauen  Himmel  ganz  tadellos  wiederzugeben,  wenn  nur  die  Belichtung 
eine  äußerst  kurze  und  die  Entwicklung  eine  sehr  vorsichtige  und  langsame  war. 
Befand  sich  aber  gleichzeitig  ein  Stück  Landschaft  mit  Wiesengrün  und  Bäumen 
im  Bildausschnitt,  so  bleiben  diese  Partieen,  wenn  man  das  Negativ  allein  auf  die 
Wolken  hin  belichtete  und  entwickelte,  ein  glasklarer  Fleck,  erscheinen  also  im 
positiven  Abdruck  als  detaillose  pechschwarze  Silhouette.  Und  belichtet  man  in 
einem  zweiten  Fall  jetzt  auf  die  Wiese  und  Bäume  hin  genügend  lang  und  regelt 
die  Entwicklung  so,  daß  das  Grün  einen  der  Wirklichkeit  näherkommenden  helleren 
Ton  erhält,  dann  ist  der  Himmel  samt  Wolken  auf  dem  Negativ  vollständig  ge- 
deckt und  im  Positiv  ein  einziges  kreidiges  Weiß. 

Auch  die  Verwendung  einer  farbenempfindlichen  Platte  ändert  in  bezug  auf 
Farbenumsetzung  am  Ergebnis  im  allgemeinen  nicht  gar  sehr  viel,  nur  daß  bei  ihr 
das  Gelbgrün  unter  gleichen  Voraussetzungen  doch  merkbar  heller  kommt  oder 
bei  kürzerer  Belichtung  und  einer  Entwicklung,  die  das  Gelbgrün  noch  im  tieferen 
Mittelton  stehen  läßt,  das  Blau  des  Himmels  etwas  offener  bleibt. 

Ganz  anders  aber  gestaltet  sich  das  Resultat,  wenn  ein  Filter  vorgeschaltet 
wird,  dessen  Leistung  eben  darin  besteht,  daß  es  das  Blau  zurückhält,  bis  das  Gelb 
durchexponiert  ist.  An  und  für  sich  ist  ja  Gelb  immer  hell  zu  bekommen,  wenn 
man  nur  lang  genug  belichtet;  aber  gleichzeitig  dabei  das  Blau  dunkel  genug  zu 
erhalten,  ist  nur  mit  Filter  möglich.  Je  tiefer  das  Gelbfilter,  destomehr  hält  es, 
während  das  Gelb  wirkt,  das  Blau  zurück. 

Mit  Kontrastfiltern,  die,  im  Spektroskop  betrachtet  und  ebenso  an  der  Farben- 
tafel verwendet,  reines  Blau  vollständig  auslöschen,  braucht  man  deshalb  praktisch 
das  Blau  durchaus  nicht  etwa  wie  Schwarz  zu  bekommen.  Bei  genügend  langer 
Belichtung  erscheint  Blau  da  im  Wert  etwa  eines  mittleren  oder  gar  hellen  Grau. 
Aber  gleichzeitig  ist  das  Gelb  ganz  hell,  beinahe  wie  Weiß  geworden. 

Man  hat  es  also  ganz  in  der  Hand,  die  Farben  Blau,  Grün  und  Gelb  gegenseitig 
in  den  Helligkeitswerten  auszubalancieren;  der  Erfolg  hängt  aber,  wie  wir  sehen, 
nicht  nur  von  der  Beschaffenheit  des  Filters,  sondern  auch  von  der  Dauer  der 
Belichtung  und  schließlich  der  Art  der  Entwicklung  ab.  Kontrastfilter  erfordern, 
wenn  Blau  nicht  zu  dunkel,  der  Himmel  z.  B.  also  nicht  zu  gewitterhaft  er- 
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scheinen  soll,  in  der  Praxis  eine  sehr  lange  Belichtung,  eine  zumeist  längere, 
als  sie  die  nach  Versuchen  mit  der  Farbentafel  gewonnenen  Daten  angeben. 
Denn  es  handelt  sich  praktisch  allermeist  nicht  darum,  genau  dieselben  dunklen 
Werte  für  Blau  zu  bekommen,  wie  sie  der  Farbentafelversuch  zeigt,  sondern  viel- 
mehr darum,  Zeit  zu  gewinnen,  um  die  in  der  Natur  vorhandenen  gelben  und 
braunen  Töne  ausbelichten  zu  können,  ohne  daß  dabei  Blau  zu  hell  wird. 

Mit  tiefen  Kontrastfiltern  ergeben  sich  immer  leicht  Übertreibungen,  schwärzliche 
Lüfte  bei  schneeigem  Laub.  Man  soll  daher  stets  bemüht  sein,  mit  helleren  Filtern 
auszukommen.  Fehlt  aber  Gelb  und  Gelbgrün  im  Vorwurf  ganz,  so  ist  ein  Filter  häufig 
überhaupt  nicht  nur  überflüssig  und  unzweckmäßig,  sondern  unter  Umständen,  wenn 
sich  nämlich  schwere  blaue  Schatten  vorfinden,  sogar  schädlich.  Der  letztgenannte 
Fall  ist  beinahe  der  regelmäßige  im  Hochgebirge,  wenn  ein  Stück  tiefblauen  Himmels 
ins  Bild  kommt  und  sich  beschattete  dunkle  Felspartieen  im  Vorder-  oder  Mittel- 
grund befinden.  Die  Durchzeichnung  der  sehr  tiefen  blauen  Schatten  ist  ohne 
Filter  dann  eine  viel  bessere;  das  Gelbfilter  also  gemeinhin  als  ,, unentbehrlich  für 
Hochgebirgs-  und  Gletscheraufnahmen“  zu  empfehlen  ist  vollständig  verkehrt.  Wo 
man  es  am  allerseltensten  braucht,  das  ist  gerade  das  eigentliche  Hochgebirge  (und 
übrigens  auch  die  See).  Aber  im  sommerlichen  Flachland  und  überhaupt  überall,  wo 
Grün  vorherrscht,  ist  es  unentbehrlich,  sofern  man  besonnte  Wiesen  sonnig  hell  und 
gleichzeitig  dabei  den  blauen  Himmel  durchsichtig  wie  in  der  Natur  schildern  will. 

Zu  vergessen  ist  aber  nicht,  daß  die  Luftperspektive  durch  jedes  Filter  beein- 
trächtigt, durch  übertrieben  dunkel  gewählte  Filter  sogar  vollständig  vernichtet 
wird.  Den  Gegenständen  fehlt  dann  die  Luft,  sie  sitzen  aufeinander,  die  Ferne 
erscheint  nähergebracht,  und  die  Wirkung  des  Filters  ist  eine  um  so  aufdring- 
lichere, je  mehr  Blau  von  den  feinen  Luftpartikelchen  reflektiert  wird. 

Nachdem  aber  die  Luft  ein  malerisch  höchst  wichtiges  Mittel  ist,  um  die 
Gegenstände  räumlich  voneinander  zu  trennen  und  dem  Bild  Tiefe  zu  verleihen,  so 
heißt  es  auch  hier,  mit  der  Anwendung  von  Filtern  vorsichtig  zu  sein  und  vor 
allem  auch  eine  übertriebene  Wirkung  nicht  durch  kurze  Belichtung  zu  begünsti- 
gen. Die  genügend  lange  Belichtung  stellt  die  Luftperspektive  wieder  her,  sie  gibt 
dabei,  meist  schon  bei  Verwendung  eines  mittleren  Filters,  ein  Grün  im  Vorder- 
und  Mittelgrund  hell  wieder  wie  in  der  Natur  und  nicht  so  tot  und  schwärzlich, 
wie  es  die  ungefilterte  Platte  immer  zeigt,  die  mit  Rücksicht  auf  ihre  hohe  Blau- 
empfindlichkeit und  ihre  Eigenschaft,  die  Luftperspektive  meist  zu  übertreiben, 
immer  in  der  offenen  Landschaft  sehr  kurz  belichtet  werden  muß.  Die  kurze 
Belichtung  begünstigt  also  unter  allen  Umständen  bei  gewöhnlichen  und  farben- 
empfindlichen, nichtgefilterten  und  gefilterten  Platten  die  Erhaltung  des  Blau  als 
kräftigen,  tiefen  Ton,  die  lange  Belichtung  dagegen,  die  alle  Farben  gegen  Weiß 
hin  verschiebt,  bringt  das  Gelb  überall  mehr  auf  den  gewünschten  hellen  Ton  hin. 
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c)  Lichtmesser. 

Es  bedarf  keiner  besonderen  Ausführung,  daß  jeder  photographische  Vorgang 
von  der  chemischen  Energie  des  gerade  herrschenden  Lichtes  abhängig  ist,  und  es 
ist  ohne  weiteres  einzusehen,  daß  sowohl  die  absolute  Menge  und  Beschaffenheit 
(Färbung)  des  Lichtes  wie  auch  die  Art  der  Einwirkung  — ob  auf  einen  kürzeren  oder 
längeren  Zeitraum  verteilt  — von  großer  Bedeutung  für  das  Ergebnis  sein  müssen. 

Nachdem  man  aber  weder  beim  gesamten  Negativprozeß  noch  auch  bei  der 
überwiegenden  Mehrzahl  aller  künstlerisch  brauchbaren  Positivverfahren  den 
Belichtungseffekt,  die  durch  das  Licht  hervorgerufenen  Änderungen,  mit  den  Augen 
verfolgen  kann,  ein  ganz  bestimmtes  Quantum  von  Lichtenergie  aber,  das  weder 
zu  klein  gewählt  noch  wesentlich  überschritten  werden  darf,  zu  jedem  Einzel- 
erfolg nötig  ist,  so  besteht  begreiflicherweise  der  Wunsch,  sich  durch  Hilfsmittel, 
die  leicht  ablesbare  Werte  ergeben,  ein  sicheres  Urteil  über  das  verwendete  Quan- 
tum und  die  Beschaffenheit  des  Lichtes  verschaffen  zu  können. 

Eine  bestimmte  Norm,  eine  Art  Maßstab,  mit  dem  man  die  absoluten  Mengen 
vorhandenen,  z.  B.  weißen  Lichtes  zahlenmäßig  messen  könnte,  existiert  für 
unsere  Zwecke  nicht,  und  alle  Messungen  oder,  richtiger  gesagt,  Abschätzungen 
können  nur  vergleichsweise  brauchbare  Werte  ergeben. 

Von  vornhinein  ist  nun  einleuchtend,  daß  man  die  chemische  Aktinität  nicht 
dem  optischen  Eindruck  nach  richtig  zu  beurteilen  imstande  ist,  den  unser  Auge 
von  der  Helligkeit  hat.  Denn  es  erscheint  uns  z.  B.  die  Lichtkraft  der  Sonne  bei 
unbedecktem,  tiefblauem  Himmel  stärker  als  jene  der  ,, Halbsonne“,  die  durch 
einen  leichten  Wolkenschleier  hindurchscheint;  die  chemische  Wirkung  ist  aber 
im  zweiten  Fall  die  sehr  viel  bedeutendere.  Unser  Auge  verengert  auch  im  Inter- 
esse der  Schonung  des  gesamten  Sehorgans  automatisch  die  Pupillenöffnung  in 
hellem  Licht,  ohne  daß  wir  davon  etwas  merken  würden;  es  setzt  also  den  Wert 
einer  optischen  Kontrolle  über  Veränderungen  in  der  absoluten  Lichthelligkeit 
sehr  herab.  Und  nur,  wenn  wir  durch  ein  direktes  Blenden  des  Lichtes  gezwungen 
werden,  auch  den  Liderspalt  andauernd  stark  zu  verengern,  wissen  wir,  daß  ganz 
besonders  grelles  (Knips-!)  Licht  herrschen  muß. 

Aber  trotzdem  ist  es  allgemein  üblich  geblieben,  die  für  eine  Aufnahme  nötige 
Belichtungszeit  aus  der  Helligkeitserscheinung  des  Mattscheibenbildes  zu  folgern, 
obzwar  hierbei  die  größten  Täuschungen  möglich  sind.  Man  muß  aber  auch  wieder 
berücksichtigen,  daß  bei  einer  jahre-  und  jahrzehntelang  fortgesetzten  Übung  die 
Fehlergebnisse  auf  ein  Minimum  herabsinken  können,  wenn  sonst  unter  den 
gleichen  Umständen,  z.  B.  unter  Tags  in  demselben  Atelier  mit  denselben  Platten, 
gearbeitet  wurde.  Ganz  anders  allerdings  liegen  die  Verhältnisse,  wenn  sich  Art 
und  Aufgabe  häufig  ändern.  Dann  werden,  wenn  man  sich  einzig  nach  der 


Helligkeit  des  Mattscheibenbildes  richten  will,  grobe  Täuschungen  die  Regel  sein, 
solange  man  nicht  auch  hier  wieder  durch  Erfahrung  gewisse  Normen  gewonnen 
hat.  Man  vergißt  nämlich  sehr  leicht,  daß  das  Auge  durch  die  im  Raum  herum 
vorhandene  Lichtmenge  sehr  stark  beeinflußt  wird.  So  erscheint  einem  z.  B.  im 
Schneegebiet  der  Hochalpen  das  eingestellte  und  abgeblendete  Mattscheibenbild 
auch  unter  dem  Dunkeltuch  ziemlich  lichtschwach  im  Kontrast  zu  dem  herein- 
blinzelnden sonnenglänzenden  Schnee,  es  ist’s  aber  nicht!  Umgekehrt  überschätzt 
man  beim  Arbeiten  mit  künstlichem  Licht,  das  allein  das  Modell  bestrahlt,  in 
dem  sonst  dunklen  Atelier  die  Helligkeit  des  Mattscheibenbildes  nur  zu  leicht. 
Das  einzig  richtige  Mittel,  das  der  Erfahrene  stets  anwendet,  wenn  er  unter  voll- 
ständig neuen  Lichtverhältnissen  zu  arbeiten  veranlaßt  ist,  besteht  darin,  daß 
man  vorerst  eine  Probeplatte  belichtet  und  entwickelt  und  danach  die  richtige 
Belichtungszeit  feststellt.  Diese  Orientierung  bleibt  auch  dann  unter  allen  Um- 
ständen empfehlenswert,  wenn  es  sich  um  Aufnahmeschichten  (die  dünngegossenen, 
namentlich  der  Autochromplatten)  handelt,  die  bezüglich  kleiner  Fehler  in  der 
Expositionszeit  sehr  heikel  sind  und  auch  durch  geeignete  Entwicklung  nur 
wenig  mehr  korrigiert  werden  können. 

Es  gibt  übrigens  auch  Tabellen  mit  der  Erfahrung  entnommenen  ausführ- 
lichen Angaben  über  die  Lichtverhältnisse  bei  bestimmtem  Sonnenstand,  Breitegrad, 
einer  bestimmten  Himmelsbedeckung  usf.  unter  eingehender  Berücksichtigung  der 
jeweiligen  Beschaffenheit  des  Vorwurfs.  Derartige  Behelfe  werden  dem  Anfänger 
im  Interesse  der  Plattenersparnis  von  großem  Nutzen  sein,  und  er  wird  viel 
daraus  lernen  können.  Der  Vorgeschrittene  aber  muß  eben,  mindestens  in  der 
Hauptsache,  das  wissen,  worüber  ihn  Belichtungstabellen  belehren  könnten.  Und 
er  hat  ja  schließlich,  wenn  er  den  Entwicklungsvorgang  wirklich  beherrscht, 
für  die  allermeisten  Fälle  noch  Korrekturmittel  in  der  Hand,  mit  denen  er  seine 
Absicht  voll  erreicht,  sollte  er  auch  einmal  etwas  gar  reichlich  belichtet  haben. 

Schließlich  existieren  auch  physikalische  Behelfe,  um  die  gerade  vorhandene 
Lichthelligkeit  z.  B.  durch  Verschiebung  eines  grauen  Glaskeils  beurteilen  zu  können  ; 
sie  haben  aber  keine  besondere  praktische  Bedeutung  und  Beliebtheit  erlangt. 

Dagegen  beanspruchen  die  eine  chemische  Reaktion  benützenden  Photometer 
unser  Interesse  in  sehr  hohem  Grade. 

Es  ist  ja  auch,  wenn  man  schon  ein  Instrument  sucht,  das  eine  verläßliche 
Beurteilung  der  chemisch  wirksamen  Lichtkraft  ermöglichen  soll,  der  einzig  rich- 
tige Weg,  dazu  direkt  ein  lichtempfindliches  Material  zu  benützen,  das  dem  Auge 
das  Fortschreiten  der  Reaktion  deutlich  sichtbar  anzeigt,  vorausgesetzt  natürlich, 
daß  diese  sichtbare  und  nach  Vergleichswerten  abschätzbare  Veränderung  pro- 
portional verläuft  mit  den  Vorgängen  in  jenen  lichtempfindlichen  Schichten 
selbst,  für  die  die  Angaben  bestimmt  sind.  Diese  letztgenannte  Forderung  ist 
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eine  ganz  selbstverständliche,  soll  der  Lichtmesser  allgemein  brauchbare  Werte 
ergeben ; sie  trifft  aber  nur  dann  zu,  wenn  beide  Vorgänge  analog  verlaufen  nicht 
nur  in  bezug  auf  die  einwirkenden  Quantitäten  der  chemischen  Kraft  überhaupt, 
hinsichtlich  des  Beginnes  der  Reaktion  sowohl  wie  des  Fortschreitens,  sondern 
auch  bezüglich  der  Färbung  des  Lichtes. 

Ein  Material  zur  Beschickung  der  Photometer,  das  diesen  Anforderungen 
durchaus  und  überall  entsprechen  würde,  haben  wir  nun  nicht;  daraus  ergibt  sich 
von  vornhinein  die  Tatsache,  daß  auch  die  chemischen  Lichtmesser  nur  unter 
gewissen  Einschränkungen  verläßliche  Werte  liefern  können.  So  ist  es  z.  B.  mög- 
lich, ein  Instrument  zu  schaffen,  das  die  chemisch  wirksame  Kraft  des  Freilichts 
in  den  Mittagsstunden  zwar  nicht  einer  angenommenen  Maßeinheit  nach  in 
Zahlen  meßbar,  aber  vergleichsweise  ziemlich  verläßlich  angibt;  es  müßte  aber 
versagen,  sobald  es  sich  außer  den  blauen  und  blauvioletten  auch  um  gelbe,  in 
großer  Menge  auftretende  Strahlen  handeln  würde,  also  abends  vor  Sonnenunter- 
gang, und  ebenso,  wenn  danach  auch  die  Aktinität  schwachen  Zimmerlichts  für 
eine  Kameraaufnahme  bestimmt  werden  sollte.  Denn  die  Lichteinschätzung 
kann  dann  nicht  an  genau  demselben  Ort  vorgenommen  werden,  wo  die  danach 
bemessene  Belichtung  stattfinden  soll,  nämlich  an  der  Stelle  der  Visierscheibe, 
denn  dort  würde  die  Lichtkraft  für  unser  Photometer  überhaupt  nicht  ausreichen; 
sie  beträgt  ja  nur,  je  nach  der  verwendeten  Objektivöffnung,  im  günstigsten 
Fall  1/25,  gewöhnlich  aber  wohl  1/100  der  vom  Vorwurf  reflektierten  Lichtmenge. 
Wie  sich  aber  die  photographische  Schicht  der  Aufnahmeplatte  sehr  schwachen 
Lichteindrücken  gegenüber  verhält  und  welcher  Unterschied  gegen  die  Angaben 
des  Photometers  dann  bestehen  kann,  wird  gleich  noch  besprochen  werden. 

Als  Reagenz  kommt,  weil  die  Veränderungen  dem  Auge  ohne  weiteres  deut- 
lich sichtbar  sein  müssen,  nur  ein  im  Licht  auskopierendes  oder  sich  doch 
deutlich  verfärbendes  Material  in  Betracht,  also  eine  Chlorsilber-  oder  Bromsilber- 
schicht, die  sich  am  zweckmäßigsten  natürlich  auf  Papier  befindet.  Die  deutlichste 
Schwärzung  zeigt  Chlorsilber;  aber  es  ist  für  alle  jene  Fälle,  wo  es  sich  um  die 
Feststellung  der  nötigen  Belichtungszeit  für  hochempfindliche  Schichten,  also  alle 
Aufnahmezwecke  handelt,  zu  wenig  empfindlich.  Für  das  Negativverfahren  werden 
daher  Bromsilberpapiere  herangezogen,  die  im  Licht  sehr  schnell  eine  mehr  und 
mehr  sich  vertiefende  graugrüne  Färbung  annehmen,  ohne  daß  dabei  natürlich  der 
sonst  für  Bromsilber  übliche  Entwicklungsprozeß  eingeschlagen  würde. 

Alle  lichtempfindlichen  Schichten  sind  nun  in  ganz  überwiegendem  Grade 
blau-  und  blauviolettempfindlich,  ja  die  weitaus  meisten  überhaupt  nur  em- 
pfindlich für  Blau  und  Blauviolett,  d.  h.  sie  reagieren  einzig  und  allein  auf  die 
chemisch  wirksameren  Strahlen,  während  die  chemisch  weniger  wirkenden,  optisch 
ja  helleren  Lichtstrahlen  überhaupt  keinen  Eindruck  hinterlassen.  Eine  Aus- 
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nähme  machen  nur  die  mit  bestimmten  Teerderivaten  angefärbten  Silberschichten 
der  gelbgrün-  und  rotempfindlichen  Emulsionen,  wie  sie  für  farbenkorrigierte  Auf- 
nahmen in  Verwendung  stehen.  Alle  lichtempfindlichen  Papiere,  also  auch  die 
beim  Photometer  verwendeten,  sind  aber  farbenblind.  (Gelbempfindliche  Papiere 
gibt  es  im  Handel  noch  nicht,  obwohl  sie  mit  ungereiften  Brom-  oder  Chlorsilber- 
gelatineschichten [Hübl]  herzustellen  sind.) 

Aus  diesen  Tatsachen,  für  die  der  Beweis  noch  erbracht  werden  wird,  kann 
man  zweierlei  folgern : erstens  läßt  sich  mit  jedem  Lichtmesser,  der  nicht  optischer 
Natur  ist,  sondern  eine  chemische,  dem  Auge  ohne  weiteres  sichtbare  Reaktion 
benützt,  wie  sie  ein  gesilbertes  Papier  im  Licht  ergibt,  überhaupt  nur  die  Menge 
der  im  Licht  gerade  vorhandenen  blauen  und  blauvioletten  Strahlen  vergleichs- 
weise bestimmen;  zweitens  muß  ein  derartiger  Lichtmesser  bei  der  Verwendung 
von  Filtern  vollständig,  sonst  mindestens  teilweise  versagen,  wenn  es  sich  um 
Arbeiten  mit  farbenempfindlichem  Material  handelt,  also  in  allen  Fällen  der  farben- 
korrigierenden Aufnahme,  um  so  mehr  natürlich,  je  gelbempfindlicher  die  Platte  ist 
und  je  mehr  gelbe  Strahlen  das  Licht  enthält.  Der  letztgenannte  Punkt  ist 
übrigens  der  wichtigere,  denn  auch  die  beste  farbenempfindliche  Emulsion  ist 
noch  immer  vorwiegend  empfindlich  für  Blau  und  Blauviolett.  Aber  die  Abend- 
sonne enthält  diese  Strahlen  nur  mehr  in  so  geringer  Menge,  daß  jede  gelbgrün- 
und  rotempfindliche,  auch  natürlich  jede  Autochromplatte,  ganz  rettungslos  über- 
belichtet wäre,  wollte  man  sich  an  die  Angaben  des  nur  die  blauen  und  blauvioletten 
Strahlen  registrierenden  Photometers  halten.  Nicht  lange  vor  Sonnenuntergang 
kann  gegenüber  dem  Mittagssonnenstand  z.  B.  die  zehnfache  Zeit  nötig  sein,  um 
einem  zur  Lichtmessung  dienenden  Streifen  lichtempfindlichen  Papieres  jenen 
Grad  der  Graufärbung  zu  erteilen,  der  ein  für  allemal  als  Vergleichsnorm  an- 
genommen wurde;  man  sollte  also  folgern  dürfen,  daß  unter  diesen  Lichtver- 
hältnissen die  zehnfache  Belichtungszeit  gegenüber  der  am  Mittag  zu  wählen 
sei.  Die  nur  blauviolettempfindliche  Platte  (mit  der  aber  kein  Mensch  mehr  in 
der  Landschaft  arbeitet)  würde  auch  tatsächlich  diese  lange  Expositionszeit  ver- 
langen; die  wirklich  farbenempfindliche  und  die  Autochromplatte  sind  aber 
vielleicht  schon  mit  der  doppelten,  allerhöchstens  dreifachen  Zeit  reichlich  be- 
lichtet — der  Fehler  der  Angabe  ist  also  riesengroß;  so  groß,  daß  ein  nur 
brauchbares,  geschweige  denn  gutes  Ergebnis  zum  mindesten  für  eine  so  un- 
nachgiebige Schicht,  wie  sie  die  Emulsion  der  Autochromplatte  darstellt,  voll- 
ständig ausgeschlossen  ist. 

Aber  auch  bei  sehr  schwachem  Licht  versagt  praktisch  unser  Photometer, 
d.  h.  es  ergibt  einen  falschen  Wert.  Denn  es  ist  nicht  gleichgültig,  ob  auf  eine 
photographische  Schicht  eine  unzählige  Menge  schwächster  Lichteindrücke  nach 
und  nach  einwirkt,  oder  ob  dieselbe  Lichtmenge  auf  einmal  zur  Wirkung  gelangt 
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Es  ist  nämlich  eine  bestimmte  Lichtenergie  stets  erforderlich,  um  überhaupt  einen 
Eindruck  hervorzurufen,  und  zur  Überwindung  dieses  „Schwellenwertes“  kommt 
es  überhaupt  nicht,  wenn  zu  schwaches  Licht  noch  so  lange  Zeit  wirkt. 

Nun  kann  z.  B.  ein  offen  daliegendes  Stück  Silberpapier  auch  bei  schwächstem 
Licht  in  einer  Zimmerecke  allmählich  „anlaufen“,  d.  h.  einen  Ton  annehmen, 
nach  dem  man  das  dort  vorhandene  Lichtquantum  einschätzen  könnte.  Die  auf 
den  gleichen  Zimmerwinkel  hin  in  der  Kamera  belichtete  Platte  würde  aber, 
wenn  man  sich  an  das  Ergebnis  der  photometrischen  Messung  hielte,  wahrschein- 
lich nur  ein  paar  Glanzlichter  zeigen,  sonst  in  den  tieferen  Mitteltönen  ganz 
unterbelichtet  erscheinen,  weil  an  diesen  Stellen  der  Schwellenwert  vielleicht 
auch  bei  sehr  verlängerter  Belichtungszeit  überhaupt  nicht  zu  überwinden  wäre. 

Ist  man  sich  also  einmal  darüber  klar,  was  man  von  einem  Lichtmesser  über- 
haupt verlangen  darf,  so  mag  man  ihn  dann  in  den  Fällen,  wo  er  zuverlässig 
arbeiten  kann,  mit  großem  Vorteil  benützen,  ganz  besonders  namentlich  bei  den 
Positivverfahren.  Das  Prinzip  der  im  Positiv-  und  Negativprozeß  verwendeten 
beiden  Arten  ist  das  ganz  gleiche:  eine  wenig  empfindliche  (Chlorsilber-)  oder 
hochempfindliche  (Bromsilber-)  Schicht  wird  so  lange  dem  Tageslicht  ausgesetzt, 
bis  eine  bestimmte  direkt  sichtbare  Färbung,  die  einer  festbestimmten  Norm 
entspricht,  gerade  erreicht  ist.  Nur  in  der  Anwendungsweise  besteht  ein  Unterschied. 

Es  gibt  eine  ganze  Reihe  von  Ausführungsformen  beider  Gattungen,  die  alle 
anzuführen  kein  Grund  vorliegt.  Für  direkte  Kameraaufnahmen  hat  ein  Licht- 
messer aus  den  obengenannten  Gründen  (Gelbempfindlichkeit  der  Platte,  warmes 
Abendlicht)  nur  einen  ganz  engbegrenzten  Wert.  Man  kann  ihn  nicht  anders 
verwenden,  als  bei  Arbeiten  um  die  Mittagszeit  herum,  indem  man  die  Sekunden 
zählt,  die  ein  Stück  bestimmten  Bromsilberpapiers  (das  aber  für  alle  Versuche 
von  gleicher  Provenienz  und  genau  gleicher  Empfindlichkeit  sein  muß)  braucht, 
um  eine  bestimmte  graugrüne  Färbung  anzunehmen,  die  auf  der  Außenseite  des 
Photometers  neben  der  Öffnung  für  das  Bromsilberpapier  angebracht  ist.  Ganz 
selbstverständlich  hat  die  Beschickung  des  Photometers  mit  neuem  Papier  jedes- 
mal bei  rotem  oder  gelbem  Licht  stattzufinden,  sonst  würde  ja  durch  eine  Vor- 
belichtung bereits  der  Schwärzungsprozeß  eingeleitet  sein. 

Derartige  kleine  Photometer  sind  in  Uhrform  im  Handel  erhältlich;  eine 
geringe  Drehung  am  Außenring  bringt  jedesmal  ein  neues,  unbelichtetes  Papier- 
stückchen vor  das  Fenster,  und  jede  neueingelegte  Scheibe  von  Bromsilberpapier 
erlaubt  mehrere  Dutzend  einzelner  Belichtungsversuche.  Für  jede  beliebige  Ob- 
jektivöffnung und  Plattenempfindlichkeit  läßt  sich  dann  aus  der  gewonnenen 
Sekundenzahl  die  nötige  Belichtungsdauer  ungefähr  ableiten,  wenn  man  dabei 
noch  den  Charakter  des  Vorwurfs,  z.  B.  ob  freie  offene  Landschaft  oder  viel  nahes 
dunkles  Grün  usw.,  berücksichtigt. 
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Der  Geübte  wird  derartige,  für  Aufnahmezwecke  im  Freien  oder  bei  überhaupt 
sehr  gutem  Licht  bestimmte  Hilfen  aber  nur  wenig  benützen;  denn  sie  versagen 
gerade  dort,  wo  man  sie  am  notwendigsten  brauchte.  Immerhin  kann  man  sie 
tagsüber  für  Sonnenlicht  und  bedeckten  Himmel  selbst  für  Autochrome  in  der 
Weise  anwenden,  daß  man  sich  zum  Beispiel  eine  Blendenöffnung  merkt,  die  bei 
offener  Landschaft  genau  dieselbe  Belichtungszeit  in  Sekunden  erfordert,  die  das 
Bromsilberpapier  bis  zur  bestimmten  Graufärbung  braucht.  Sagen  wir:  das  wäre 
für  helle  Sommermittagssonne  eine  Sekunde.  Braucht  nun  das  Bromsilberpapier 
ein  andermal  bis  zur  gleichen  Graufärbung  zwei  Sekunden,  so  werde  ich  nicht 
viel  danebenschießen,  wenn  ich  die  Platte  jetzt  doppelt  so  lange  belichte.  Aber, 
wie  gesagt,  die  Werte  gelten  nur  bei  relativ  hohem  Sonnenstand  im  Freilicht  und 
in  unmittelbarster  Nähe  eines  großen  Fensters.  — 

Von  wirklich  großer  und  umfassender  Bedeutung  sind  die  chemischen  Behelfe 
zur  Beurteilung  der  Lichtintensität  nur  für  die  Positivprozesse,  hier  aber  für  alle 
Verfahren,  bei  denen  man  die  Entstehung  des  Bildes  nicht  mit  den  Augen  ver- 
folgen kann  (Pigmentdruck,  Gummidruck  usw.),  ganz  unentbehrlich.  Es  ist  näm- 
lich nicht  zu  vergessen,  daß  alle,  aber  auch  alle  in  den  üblichen  Positivprozessen 
verwendeten  Schichten  einzig  und  allein  blau-  und  blauviolettempfindlich  sind 
und  für  sie  daher  die  Angaben  des  Photometers  bei  sinngemäßer  Anwendung 
durchaus  zutreffen. 

Der  Beweis  für  die  hohe  Blauviolettempfindlichkeit  und  die  übrige  Farben- 
blindheit ist  natürlich  sehr  leicht  erbracht : man  braucht  die  betreffenden  Schichten 
nur  unter  farbigen  Medien,  z.  B.  tiefblauen,  blauvioletten  und  gelben  oder  orange- 
roten Gelatinefolien,  dem  Licht  auszusetzen ; es  wird  sich  zeigen,  daß  die  Reaktion 
unter  dem  Blau  und  Blauviolett  schon  in  kurzer  Zeit  eine  ganz  durchgreifende 
ist,  während  sie  unter  tiefem  Gelb  überhaupt  nicht  begonnen  hat. 

Über  diese  überaus  hemmende  Wirkung  des  Gelb  muß  man  eine  klare  Vor- 
stellung besitzen,  wenn  man  eine  ganze  Reihe  von  Erscheinungen,  u.  a.  z.  B.  die 
bei  allen  Chromverfahren  eintretenden  Vorgänge,  verstehen  will.  Chromlösungen 
sind  immer  gelb  gefärbt;  verwendet  man  nun  hochkonzentrierte  Lösungen,  so 
kann  das  chemisch  wirksamste  Licht  überhaupt  nicht  tief  in  die  Schicht  ein- 
dringen;  Pigmentpapiere,  die  in  starken  Lösungen  gebadet  wurden,  müssen  des- 
halb flaue  Bilder  liefern.  Umgekehrt  dringt  natürlich  das  Licht  bei  schwacher 
Anfärbung  der  Schicht  sehr  viel  tiefer  ein,  das  Bildrelief  ist  also  bei  der  mecha- 
nischen Entwicklung  dann  ein  viel  ausgeprägteres,  das  Bild  ein  sehr  viel  kräf- 
tigeres. Weil  beim  Öldruck  andererseits  die  Beschaffenheit  der  Schichtoberfläche 
allein  maßgebend  für  die  Annahme  von  Wasser  oder  aber  fetter  Farbe  ist  und 
die  Tiefenwirkung  nur  nebensächlicher  Natur,  so  spielt  bei  ihm  wie  allen  auf 
dem  gleichen  Prinzip  beruhenden  Verfahren,  z.  B.  Lichtdruck,  die  Konzentration 
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der  Chromlösung  keine  Rolle.  Übrigens  enthält  Öldruckpapier  ja  kein  Pigment, 
und  der  optische  Widerstand  ist  schon  deshalb  ein  geringerer. 

Ich  spreche  von  diesem  Widerstand,  den  ein  gelb  angefärbtes  Papier  dem 
chemisch  wirksamen  Tageslicht  entgegensetzt,  weil  sich  daraus  für  das  Thema 
der  Photometer  die  Folgerung  ergibt,  daß  der  Lichtmesser  im  Gebrauch  der 
Chromverfahren  eigentlich  nur  dann  unter  allen  Umständen  vollständig  verläß- 
liche Angaben  liefern  kann,  wenn  er  mit  einem  ebenfalls  gleich  gelb  angefärbten 
Kopiermaterial,  das  sich  im  übrigen  genau  so  verhält  wie  die  kopierende  Schicht, 
also  einem  gleich  chromierten  Gelatinepapier,  beschickt  wurde. 

Die  Grenzen  der  nötigen  Belichtungszeiten  sind  nun  bei  den  verschiedensten 
Positivverfahren  so  ziemlich  ähnliche  (Öl-  und  Gummidrucke  verlangen  dabei  im 
allgemeinen  die  kürzeren,  Pigmentpapiere  die  längeren  Belichtungen),  so  daß  ein 
Photometer,  das  für  Pigmentdruck  benützt  wurde,  sehr  wohl  auch  ohne  weiteres 
für  die  anderen  Verfahren  dienen  kann. 

Für  alle  Positivprozesse  wird  der  Lichtmesser  nicht  wie  jener  für  Aufnahme- 
zwecke in  der  Weise  angewendet,  daß  man  die  für  eine  gewisse  Färbung  des 
Reagenzpapieres  notwendige  Zeit  bestimmt  und  danach  die  Dauer  der  Belichtung 
regelt,  sondern  indem  man  Lichtmessung  und  Kopiervorgang  gleichzeitig  neben- 
einander herlaufen  läßt.  Das  Photometer  verzeichnet  dabei  Schwankungen  in 
der  Intensität  blauen  und  weißen  Himmelslichtes,  die  natürlich  von  großem 
Einfluß  auf  den  Werdeprozeß  des  Bildes  sind,  sehr  genau,  und  einer  bestimmten 
Schwärzung  des  Probierpapieres  entspricht  stets  der  gleiche  Kopiergrad  für  ein 
bestimmtes  gleichbleibendes  Kcpiermaterial. 

Die  allereinfachste  Anwendungsweise  eines  Lichtmessers  ist  hier  die  folgende. 
Gleichzeitig  mit  dem  Kopierrahmen,  der  das  zu  druckende  Negativ  samt  dem 
betreffenden  Positivmaterial  (z.  B.  Pigmentpapier)  enthält,  wird  das  Ende  eines 
schmalen  Streifens  Auskopier-  (Chlorsilber-)  Papier  in  das  Licht  gebracht  und 
der  Augenblick  abgewartet,  bis  das  Chlorsilber  eine  bestimmte  dunkle  Färbung 
eben  erreicht  hat.  Ist  diese  Färbung  gerade  eingetreten,  so  wird  der  Streifen  sofort 
um  ein  kleines  Stück  verschoben  und  wieder  gewartet,  bis  auch  dieses  Stückchen 
die  vorbestimmte  Normalfärbung  angenommen  hat.  Dieser  Vorgang  wird  nun  je 
nach  der  Dichte  des  Negativs  und  der  Empfindlichkeit  des  verwendeten  Pigment- 
papiers ein  drittes,  viertes  Mal  usf.  wiederholt  und  dann  ein  Stück  des  Pigment- 
papiers probeweis  entwickelt,  wenn  mit  dem  Lichtmesser  beispielsweise  fünfmal 
die  bestimmte  Färbung  erzielt  wurde.  Zeigt  jetzt  die  Probeentwicklung,  daß  die 
Belichtung  richtig  war,  so  hat  man  das  Negativ  jedesmal  bis  zu  fünf  Färbungen 
des  Lichtmessers  zu  kopieren,  um  auf  dem  gleichen  Pigmentpapier  das  gleiche 
Ergebnis  zu  haben,  vorausgesetzt  natürlich,  daß  als  Photometerpapier  auch  stets 
ein  und  dieselbe  Marke  genommen  wird. 
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Ein  derartiger  Lichtmesser  ist  nun  für  den  praktischen  Gebrauch  etwas  gar 
zu  primitiv.  Denn  man  muß  ja  immer  während  des  ganzen  Kopierprozesses  dabei- 
stehen und  genau  aufpassen,  und  ferner  ist  die  Fehlerquelle  eine  zu  große,  denn 
es  ist  schwer,  stets  ganz  genau  eine  bestimmte  Schwärzung  einzuhalten.  Der 
Fehler  multipliziert  sich  natürlich,  je  öfter  man  den  Streifen  Chlorsilberpapier 
vorschieben  muß.  Aber  der  Grundsatz,  gleichzeitig  mit  dem  Kopierpapier  einen 
Streifen  Chlorsilberpapier  oder,  wie  es  für  die  Pigmentprozesse  mit  Berechtigung 
noch  vorgezogen  werden  kann,  ein  Stück  chromierten  Gelatinepapiers  bis  zu 
einer  bestimmten  Anfärbung  mitzukopieren,  ist  ein  durchaus  gesunder. 

Diesen  Grundsatz  verkörpert  in  einer  nach  meinem  Dafürhalten  ganz  aus- 
gezeichneten, äußerst  praktischen,  ja  unübertrefflich  handlichen  Form  ein  kleines 
Instrument,  das  zu  sehr  billigem  Preis  erhältlich  war  und  nur  leider  wieder  aus 
dem  Handel  verschwunden  ist.  Es  hieß  ,,Leutner’s  Kopieruhr  Fernande“,  wurde 
längere  Zeit  von  der  Firma  Seib  in  Wien  in  den  Handel  gebracht  und  hat  sich 
sehr  viele  warme  Freunde  erworben.  Es  besteht  kurz  gesagt  in  folgendem. 

Hinter  einer  stufenweise  angefärbten  Scheibe,  die  an  ihrer  einen  Seite  eine 
Vergleichsskala  von  io  Graden  einer  Braunfärbung  zeigt,  wird  ein  schmaler  Streifen 
Chlorsilberpapier  belichtet,  der  nun  allmählich  genau  die  Färbungen  der  einzelnen 
Vergleichsfelder  annimmt.  Hat  man  einmal  für  ein  Negativ  und  ein  gewünschtes 
Kopiermaterial  den  nötigen  Belichtungsgrad  durch  den  Versuch  festgestellt,  so 
braucht  man  in  Zukunft  nur  immer  bis  zum  gleichen  Grad  zu  kopieren,  um  genau 
dasselbe  Ergebnis  zu  haben.  Der  enorme  Vorzug  der  „Fernande“  besteht  nun  darin, 
daß  man  das  Fortschreiten  des  Kopierprozesses  direkt  von  außen  nach  Graden  ab- 
lesen kann,  ohne  sonst  irgendeine  Manipulation  vornehmen  zu  müssen.  Vor  allem 
kann  der  Kopierrahmen  ruhig  so  lange  am  Licht  bleiben,  bis  das  Bild  fertig  kopiert 
ist.  Und  das  bedeutet  eine  außerordentliche  Ersparnis  an  Zeit  und,  bei  großen  For- 
maten namentlich,  ärgerlicher  Hin-  und  Herschlepperei.  Zudem  ist  der  Verbrauch  an 
Photometerpapier  ein  ganz  minimaler,  denn  zu  zwei  bis  vier  Belichtungen  ist  nur 
ein  ganz  schmaler  Streifen  davon  nötig.  Die  einzige  Voraussetzung  für  stets  und 
andauernd  tadellose  Ergebnisse  ist  nur  die,  daß  immer  ein  und  dasselbe  Chlorsilber- 
papier — eine  beliebige  gute  Marke  — zur  Beschickung  des  Lichtmessers  dient. 

Man  hat  dem  kleinen  Instrument  den  Vorwurf  machen  wollen,  daß  die  ver- 
schiedenen Exemplare  unter  sich  nicht  die  genau  gleichen  Werte  ergeben.  Aller- 
dings mag  es  nun  technisch  sehr  schwierig  sein,  eine  größere  Anzahl  gefärbter 
Skalen  unter  sich  vollständig  gleichwertig  herzustellen , so  daß  die  identischen 
Grade  der  verschiedenen  Instrumente  stets  genau  die  gleichen  Schwärzungswerte 
liefern.  Das  mag  für  die  gewerbliche  Dutzendarbeit  einen  Nachteil  bedeuten 
können,  der  für  unsere  Arbeit,  überhaupt  für  jeden,  der  nicht  kiloweise  produ- 
ziert, natürlich  gar  nicht  besteht.  Denn  wenn  man  sich  aus  einer  Anzahl  von 
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Photometern  zwei  oder  drei  aussuchen  würde,  die  unter  sich  gleichmäßig  arbeiten, 
so  wäre  man  für  sehr  lange  Jahre  versorgt  auch  für  den  Fall,  daß  einer  einmal 
durch  einen  Sturz  Schaden  leiden  sollte. 

Ich  möchte  hier  im  Interesse  der  Allgemeinheit  dem  sehr  warmen  Wunsch 
Ausdruck  geben,  daß  sich  die  in  Betracht  kommende  Firma  entschließen  möchte, 
das  ausgezeichnet  bewährte  Instrumentchen  in  unveränderter  oder  bezüglich  der 
Gleichmäßigkeit  der  Herstellung,  wenn  möglich,  noch  verbesserter  Form  wieder 
regelmäßig  im  Handel  erscheinen  zu  lassen. 

Alle  anderen  für  den  gleichen  Zweck  bestimmten  Lichtmesser  sind  unvergleich- 
lich unbequemer  im  Gebrauch,  in  der  Sicherheit  der  Ablesung  zudem  dem  ge- 
nannten Hilfsmittel  vielfach  unterlegen.  Alle  diese  einzelnen  Konstruktionen, 
bei  denen  man  zwei  Systeme  unterscheiden  kann,  verlangen,  daß  man  häufig 
durch  Nachsehen  bei  gedämpftem  Licht  den  Kopiergrad  kontrolliert,  während  man 
unterdessen  natürlich  den  das  Bild  liefernden  Kopierrahmen  entweder  jedesmal 
vom  Fenster  wegnehmen  oder  mit  einer  Pappe  bedecken  muß,  weil  ja  sonst  das 
Bild  weiterkopieren  würde,  während  das  Photometer  gerade  nicht  arbeitet.  Bei 
intensivem  Tageslicht,  wie  wir  es  glücklicherweise  noch  überall  außer  eben  in 
Großstädten  und  Fabrikgegenden  die  meiste  Jahreszeit  über  haben,  bringen  einen 
solche  Photometer  zum  Verzweifeln.  Denn  wenn  man  nahe  am  gewünschten 
Kopiergrad  ist,  kann  man  jeden  Augenblick  zudecken  und  nachsehen  und  er- 
wischt doch  beinahe  regelmäßig  damit  dann  ein  unerwünschtes  Zuviel.  Dabei 
benötigt  man  für  jede  Kopierung  ein  ziemlich  großes  Stück  Chlorsilberpapier. 
Denn  die  Skala  besteht  entweder  aus  einer  langen  Stufenreihe  von  mehr  oder 
weniger  durchsichtigen,  numerierten  Papierstreifen  oder  aber  aus  einer  Metallplatte 
mit  verschieden  weit  gebohrten  Löchern,  hinter  denen  sich  eine  Milchglasplatte 
mit  Nummern  und  dann  erst  das  lichtempfindliche  Papier  befindet.  Es  ist  dabei 
sehr  schwierig,  einen  bestimmten  Kopiergrad  abzulesen  und  beispielsweise  zu 
sagen,  ob  man  gerade  schon  die  Nummer  12  sehen  kann  oder  erst  11  oder  10. 
Man  muß  sich  da  für  einen  bestimmten  Grad  der  Deutlichkeit  entscheiden,  und 
Zwei,  die  mit  demselben  Photometer  arbeiten,  werden  über  den  gerade  bestehenden 
Kopiergrad  verschiedener  Meinung  sein  können. 

Übrigens  darf  man  nicht  annehmen,  daß  die  zur  Orientierung  an  der  Skala  der 
verschiedenen  Lichtmesser  angebrachten  Nummernbezeichnungen  unter  allen  Um- 
ständen unter  sich  in  einem  ganz  bestimmten  Verhältnis  stehen,  daß  also  etwa 
die  Zahl  10  stets  das  doppelte  Lichtquantum  der  bei  Zahl  5 zur  Wirkung  gelangten 
Lichtmenge  bedeuten  würde  oder  ähnlich.  Die  einzelnen  Photometertypen  ver- 
halten sich  da  vollständig  verschieden,  bei  der  ,, Fernande“  zum  Beispiel  steigt  die 
Skala  gegen  die  höheren  Grade  hin  sehr  steil  an,  und  diese  Eigenschaft  entspricht 
ja  auch  vollständig  den  praktischen  Wünschen. 
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Für  Chromverfahren  soll  das  Photometer  eigentlich,  wie  erwähnt,  mit  chro- 
miertem  Papier  beschickt  werden,  und  zwar  einem  Papier,  das  mit  der  gleich- 
konzentrierten Chromlösung  lichtempfindlich  gemacht  wurde,  wie  das  für  die 
Kopie  bestimmte  Pigment-  oder  Gummidruckpapier.  Ich  habe  mir  aber  jahrzehnte- 
lang die  Freiheit  erlaubt,  von  dieser  im  Gebrauch  etwas  umständlichen  Vorschrift 
abzuweichen,  und  habe  immer  Chlorsilberpapier  benützt,  ohne  daß  ich  zu  Fehl- 
resultaten gekommen  wäre.  Freilich  habe  ich  von  vornhinein  auf  die  Konzen- 
tration immer  Rücksicht  genommen  und  ferner  die  Chrompigmentschichten,  wie 
es  ja  theoretisch  und  praktisch  das  einzig  richtige  ist,  stets  in  heller  Sonne  kopiert, 
und  da  verläuft  die  Schwärzung  des  Chlorsilberpapiers  offensichtlich  in  ähnlichen 
Proportionen,  wie  die  Härtung  der  Chromgelatine  oder  des  Chromgummis. 

Selbst  für  die  Ausübung  der  Öldruckverfahren,  bei  denen  man  doch  die  Ent- 
stehung des  Bildes  mit  dem  Auge  verfolgen  kann,  ist  die  Heranziehung  eines  Photo- 
meters unbedingt  zu  empfehlen,  weil  man  nur  dann  einer  sehr  möglichen  Täuschung 
sicher  entgeht.  Denn  es  ist  ohne  Vergleich  nicht  möglich  zu  sagen,  ob  ein  in  hellen 
bräunlichen  Tönen  kopierendes  Bild  gerade  genau  einen  bestimmten,  erwünschten 
Grad  von  Dunkelheit  angenommen  hat;  außerdem  ist  andererseits  die  einmal 
gewonnene  Photometerangabe  für  alle  späteren  Arbeiten  von  allergrößtem  Wert. 

Ein  guter,  für  die  Positivverfahren  berechneter  Lichtmesser  gehört  also  un- 
weigerlich auch  mit  zum  nötigen  Instrumentarium. 

VL 

Das  Aufnahmematerial. 

Es  ist  ein  nicht  nur  kurzweiliges,  sondern  oft  auch  sehr  anregendes  und  lehr- 
reiches Unternehmen,  sich  an  der  Hand  alter  Niederschriften  und  sonstiger  Berichte 
in  die  Zeiten  zurückzuversetzen,  wo  eine  Technik,  die  wir  heute  als  hochentwickelt 
betrachten  mögen,  noch  vollständig  im  Entstehen  begriffen  war. 

Gar  mancher  bleibende  Nutzen  ist  aus  solchen  Betrachtungen  erwachsen,  und 
gerade  auch  die  Technik  der  künstlerischen  Photographie  hat  allen  Grund,  für 
Anregungen  dankbar  zu  sein,  die  sich  nachträglich  aus  der  überreichen  Pionier- 
arbeit längstvergangener  Entwicklungsperioden  den  inzwischen  geänderten  An- 
schauungen und  Ansprüchen  ergeben  haben.  Hat  uns  doch  eine  Nachschau  der 
zu  Mitte  des  vorigen  Jahrhunderts  sich  überstürzenden  Entdeckungen  unter  anderem 
die  beiden  vollendetsten  Positivverfahren  beschert,  über  die  wir  heute  verfügen,  den 
Gummidruck  und  die  Ölverfahren,  deren  Grundzüge  damals  schon  festgelegt  waren. 

Bei  dem  Thema,  das  uns  augenblicklich  beschäftigt,  soll  es  sich  nicht  darum 
handeln,  aus  alten  Methoden  Anregungen  für  neue  technische  Verfahren  zu  schöpfen, 
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so  gern  auch  die  Älteren  unter  uns  vielleicht  ein  Aufnahmematerial  wieder  sehen 
möchten,  das  die  schöne  Klarheit  und  den  Tonreichtum  der  nassen  Kollodium- 
platte, freilich  ohne  deren  gewaltige  Nachteile,  aufweisen  würde;  wir  wollen 
heute  Lehren  und  nützliche  Folgerungen  ziehen  aus  der  Art  und  Weise,  wie  man 
sich  in  Zeiten,  wo  es  noch  keine  fertigen  und  haltbaren  Platten  zu  kaufen  gab,  mit 
Material  und  Vorwurf  abfand,  damals,  als  noch  so  ziemlich  alle  Bequemlichkeiten 
der  heutigen  Aufnahmetechnik  fehlten  und  die  Arbeit  durch  die  ungebührlich 
langen  Belichtungszeiten  noch  besonders  erschwert  wurde.  Und  wenn  der  Verfasser 
hier  auch  in  der  Geschichte  nicht  weit  zurückgreifen,  sondern  nur  von  Selbst- 
erlebtem sprechen  will,  so  mag  doch  der  Arbeitsmodus  auch  in  den  sehr  viel  weiter 
zurückliegenden  Zeiten  der  Daguerreotypie,  die  Unika  auf  Metallplatten  lieferte, 
und  der  Talbotypie,  mit  der  ein  David  Octavius  Hill  seine  künstlerisch  so  wunder- 
vollen Werke  auf  selbstpräpariertem  Negativpapier  schuf,  ein  bezüglich  des  kunst- 
technischen Vorgangs  ganz  analoger  gewesen  sein. 

Das,  was  die  Arbeit  dieser  der  heutigen  Generation  vollständig  entrückten  Zeiten 
gemeinsam  kennzeichnet,  ist  der  hohe  Ernst,  mit  dem  man  an  jede  bildnerische 
Aufgabe  herantrat.  Denn  jede  photographische  Aufnahme  von  damals  ließ  sich 
nicht  so  im  Vorübergehen  erledigen,  sie  war  vielmehr  ein  Unternehmen,  das  um- 
fangreiche Vorbereitungen  beanspruchte  und  das  Vorhandensein  tüchtiger  tech- 
nischer Fachkenntnisse  zur  Bedingung  hatte,  wie  sie  leider  der  Mehrzahl  aller  heute 
Photographierenden  vollständig  abgehen. 

Schon  der  Umstand,  daß  man  sich  die  lichtempfindlichen  Platten  unmittelbar 
vor  der  Aufnahme  selbst  gießen  und  silbern  mußte,  setzte  voraus,  daß  man  sich 
vorher  über  die  bildmäßige  Lösung  der  Aufgabe  vollständig  klar  sein,  daß  man 
das  Studium  des  Vorwurfs  bis  zu  einem  feststehenden  Plan  abgeschlossen  haben 
mußte.  Denn,  war  einmal  die  Platte  präpariert,  so  gab  es  kein  Zögern,  kein 
Schwanken,  keinen  Aufschub  mehr.  Die  lichtempfindliche  Schicht  mußte  tropfnaß, 
wie  sie  aus  der  Küvette  des  Silberbades  kam,  belichtet  und  noch  naß  auch  entwickelt 
werden,  und  jedes  längere  Überlegen  oder  Herumprobieren  am  Modell  hätte  das 
technische  Resultat  gefährdet.  Selbst  mit  Zuhilfenahme  aller  möglichen  Kniffe, 
die  ein  schnelles  Antrocknen  der  dünnen  Kollodiumhaut  möglichst  verhindern 
sollten,  konnte  man  es  kaum  unternehmen,  Aufnahmen  weit  außerhalb  des  Hauses 
zu  wagen ; und  wenn  es  sich  um  landschaftliche  Arbeiten  handelte,  dann  mußte 
eben  die  Dunkelkammer  mit  auf  die  Reise  gehen.  Daß  man  den  Entschluß  zu 
einer  derartigen  Expedition  nur  faßte,  nachdem  durch  eingehende  Vorstudien  die 
günstigsten  Bedingungen  für  den  Erfolg  festgestellt  und  alle  in  Frage  kommenden 
Nebenumstände  erschöpfend  berücksichtigt  waren,  ist  wohl  selbstverständlich. 
Darin  ist  die  Ursache  zu  suchen,  daß  die  damaligen  Bilder  nicht  den  Charakter 
von  Zufallsergebnissen  tragen  ( — ganz  nett,  aber  oberflächlich  in  der  Auffassung 


und  unklar  oder  unfertig  im  Beiwerk  — ),  sondern  daß  sie  den  Eindruck  durch 
und  durch  studierter,  überlegter  Arbeiten  hervorrufen.  So  zeigen  z.  B.  die  schönen 
alten  Tiroler  Gebirgsaufnahmen  von  Lotze  eine  Disposition  in  der  manchmal  aus 
mehr  als  einem  Dutzend  Figuren  bestehenden  Staffage,  wie  wir  sie  aus  Arbeiten 
der  Neuzeit  überhaupt  nicht  mehr  kennen.  Da  ist  nirgends  ein  Zufall,  eine  Un- 
sicherheit mehr;  da  ist  ein  fester  Wille  zum  Ausdruck  gebracht. 

Freilich  mögen  damals  die  Absichten  des  Lichtbildners  beim  Publikum  mehr 
Verständnis,  mehr  Resonanz  gefunden  haben  als  heute,  wo  das  Interesse  für  ernste 
Arbeit  geschwunden,  wo  alles  durch  die  Knipser  verdorben  ist.  Damals  war  die 
photographische  Aufnahme  eine  Tat.  Man  vergegenwärtige  sich  nur  einmal,  welche 
Summe  von  Widerwärtigkeiten  zu  überwinden,  welche  geistige  Arbeit  zu  leisten 
war,  um  draußen  in  der  Landschaft  und  gar  in  den  Bergen  hoch  oben  ein  photo- 
graphisches Bild  zu  schaffen.  Oder  muß  es  nicht  unsere  Bewunderung  für  die  Leistung 
herausfordern,  wenn  sich  der  Lichtbildner  von  damals  durch  die  Hemmnisse  einer 
sehr  komplizierten  und  eigensinnigen  Technik  absolut  nicht  von  der  eigentlichen  Auf- 
gabe ablenken  ließ,  sondern  im  Gegenteil  seinen  Ehrgeiz  darein  setzte,  über  die 
Technik  hinaus  die  Lösung  des  künstlerischen  Problems  herbeizuführen  ? Was  weiß 
denn  die  heutige  Generation  überhaupt  von  einer  Schwierigkeit  der  Aufnahmetechnik ! 

Wenn  damals  nach  eingehenden  Vorbereitungen  der  Karren  mit  der  Dunkel- 
kammer aufgefahren,  alles  hergerichtet  und  das  Bild  schließlich  an  der  sehr 
umfangreichen  Kamera  eingestellt  war,  dann  hieß  es,  im  gegebenen  Moment  in 
drückend  engem  Raum  und  äthergeschwängerter  Luft  die  Platte  bereiten.  Und 
auch  das  Entwickeln  war  in  der  Schwüle  des  engen  Lochs  keine  Kleinigkeit.  Aber 
mit  anderen  Gefühlen  packte  der  damalige  Photograph  seine  Sachen  wieder  zu- 
sammen: er  wußte,  was  er  hatte.  Und  das  weiß  der  Durchschnittsphotograph  von 
heute  nie,  wenn  er  draußen  vor  der  Natur  noch  so  viele  Platten  belichtet  hat.  Wie 
viele  unter  den  Tausenden  sind  heute  ihrer  Leistungen  sicher?  Damals  war  es 
mühsam,  sich  das  Aufnahmematerial  herzustellen,  und  dieser  Umstand  verhinderte 
sowohl  draufgängerische,  unüberlegte  Versuche,  wie  er  andererseits  jeder  einzelnen 
Platte  einen  eigenen,  besonderen  Wert  gab.  Denn  was  man  in  schwieriger  Arbeit 
selbst  hat  herstellen  müssen,  das  vergeudet  man  nicht  so  leicht,  mit  dem  geht 
man  anders  um,  als  mit  einem  Gegenstand,  der  jederzeit  überall  in  beliebiger 
Menge  mühelos  käuflich  ist,  wie  die  Trockenplatte  oder  der  Film  von  heute. 

Damals  überlegte  man  sich  vorher  für  jede  einzelne  Platte  sehr  genau,  was 
man  machen  wollte  und  wie  man  es  machen  wollte;  der  Gedanke  an  das  Motiv 
mag  den  Lichtbildner  lange  Zeit  — sehr  zu  Nutzen  des  Ergebnisses  — beschäftigt 
haben,  bis  dann  das  Projekt  gerade  in  den  Augenblicken  Gestalt  annehmen  mußte, 
wo  die  Aufmerksamkeit  durch  Widerstände,  die  das  Material  entgegenstemmte,  in 
so  hohem  Grade  abgelenkt  war. 
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Eben  diese  Widerstände,  diese  Hemmnisse  und  die  Schwierigkeit  der  ganzen 
Aufgabe  haben  die  Tatkraft  gesteigert.  Der  Mensch  braucht  Hindernisse,  damit 
sein  Ehrgeiz  geweckt  wird,  sein  Wille  erstarkt.  Wie  irren  doch  die,  die  meinen, 
daß  man  überall  bequemer  Hilfsmittel  bedürfe,  um  etwas  leisten  zu  können! 

Oder  liefert  uns  die  Geschichte  der  Photographie  nicht  den  besten  Beweis  dafür, 
daß  eine  in  schönster  Entwicklung  begriffene  Sache  dem  Verfall  preisgegeben  sein 
kann,  wenn  plötzlich  mit  einem  Schlage  alle  Schwierigkeiten  aus  dem  Wege 
geräumt  erscheinen?  Die  Entdeckung  der  Trockenplatte  (1871  durch  Dr.  Maddox) 
und  noch  mehr  die  Einführung  des  Zelluloidfilms  (1888  durch  Eastman)  bedeuten 
doch  in  der  Geschichte  der  bildmäßigen  Photographie  einen  beispiellosen  Niedergang. 

Während  man  vielleicht  hätte  erwarten  dürfen,  daß  mit  Wegfall  der  umständlichen, 
zeitraubenden  und  ablenkenden  Plattenpräparation  nun  eine  noch  intensivere  Kon- 
zentration auf  die  eigentliche  künstlerische  Aufgabe  möglich  werden  und  zu  noch 
höheren  Leistungen  führen  würde,  trat  genau  das  Gegenteil  ein:  eine  Verflachung, 
durch  die  jene  Periode  der  siebziger  und  achtziger  Jahre  gekennzeichnet  ist. 

Man  war  durch  die  Bequemlichkeit  verdorben  worden,  und  Leute  stürzten  sich 
auf  das  nun  mühelose  und  einträgliche  Gebiet,  die  früher  ein  ganz  anderes  Hand- 
werk betrieben  hatten  oder  die  neben  ihrem  ganz  andersgearteten  Beruf  in  der 
Photographie  einen  angenehmen  Nebenverdienst  fanden,  und  schließlich  noch 
Hunderttausende,  denen  sie  zum  ergötzlichen  Zeitvertreib,  zum  Sport  wurde.  — 

Wir  wollen  uns  nun  gewiß  keineswegs  die  Technik  jener  zurückliegenden  Zeiten 
und  überhaupt  Komplikationen  im  Aufnahmeverfahren  zurückwünschen;  aber 
wir  können  aus  diesen  für  die  Photographie  hochbedeutsamen  Entwicklungs- 
perioden vieles  Lehrreiche  auf  unsere  Arbeitsweise  herübernehmen. 

Unsere  Generation  hat  es  so  ziemlich  ganz  verlernt,  mit  wirklichem  Ernst  an 
eine  photographische  Aufgabe  heranzutreten  und  die  Lösung  durch  eingehendes, 
liebevolles  Studium  bis  ins  letzte  vorzubereiten.  Da  wird  ohne  viel  Nachdenken 
bald  auf  dies,  bald  auf  jenes  losgeschossen,  statt  den  Gedanken  an  eine  bestimmte 
Sache  wenigstens  ein  paar  Tage  mit  sich  herumzutragen  und  das  Ergebnis  durch 
fortgesetzte  Beobachtungen  und  Überlegungen  heranreifen  zu  lassen.  Welchen 
Wert  haben  denn  die  tausend  geknipsten  oder  im  Atelier  schnell  hintereinander 
aufgenommenen  Zufallsergebnisse,  aus  denen  womöglich  mit  Zuhilfenahme  künst- 
licher Eingriffe  nachträglich  so  etwas  wie  ein  Bild  gemacht  wird  ? Die  alten  Ver- 
fahren waren  viel  ehrlicher,  sie  vertrugen  Zumutungen,  wie  die  Retusche  sie 
darstellt,  nicht.  Welchen  anderen  Zweck  verfolgen  denn  aber  heute  so  gut  wie  alle 
photographischen  Versuche  sonst,  als  in  irgendeiner  Form  der  persönlichen  Eitel- 
keit zu  dienen? 

Die  jetzige  Generation  scheint  auch  vollständig  vergessen  zu  haben,  daß  eine 
jede  Tätigkeit  auf  dieser  Welt,  soll  sie  zu  irgend  brauchbaren  Ergebnissen  führen, 
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des  Fachstudiums  und  fleißiger  Übung  unbedingt  bedarf.  Aber  wer  vertieft  sich 
denn  heute  noch  wirklich  in  das  Thema,  wer  sucht  denn  etwas  von  den  Vor- 
gängen zu  verstehen,  wer  strebt  ernst  nach  einer  Bemeisterung  der  Technik  ? Es 
wird  einfach  lustig  weiter  geknipst,  und  wenn  nur  etwas  an  einer  Anzahl  von 
Platten  gut,  oder  wenn  einer  unter  ein  paar  Dutzend  Films  brauchbar,  dann  ist 
man  ja  zufrieden.  Das  Material  spielt  gar  keine  Rolle  mehr;  und  werden  die 
Negative  einmal  schleierig,  dann  hat  eben  der  Fabrikant  die  Schuld.  Man  gibt 
sich  ja  gar  nicht  mehr  die  Mühe,  überhaupt  viel  an  das  Aufnahmematerial  zu 
denken ; man  kauft  Platten  oder  Films  hier  oder  dort,  wenn  man  sie  gerade  braucht. 
Man  stellt  dabei  bezüglich  der  Haltbarkeit  gedankenlos  und  aus  reiner  Unkenntnis 
Anforderungen  an  das  Material,  die  ganz  unerfüllbar  sind.  Allerdings  sind  Trocken- 
platten haltbar,  aber  der  Begriff  ist  ein  sehr  relativer,  und  die  Dauer  der  Brauch- 
barkeit ist  vollständig  abhängig  von  der  Art  und  Weise,  wie  die  Platten  aufbewahrt 
worden  waren.  In  heißer  und  trockener  Luft  verhornt  die  Gelatine  und  nimmt 
dann  den  Entwickler  nicht  mehr  willig  an;  jede  Spur  von  Feuchtigkeit  dagegen, 
durch  die  eine  schnelle  Zersetzung  in  hohem  Maß4  begünstigt  wird,  saugt  die 
Gelatine  begierig  auf  und  gibt  sie  schwer  mehr  ab;  ihr  Durst  scheint  unstillbar. 

Während  die  nasse  Platte  vielleicht  eine  halbe  Stunde  brauchbar  blieb,  ist  die 
Haltbarkeit  der  Trockenplatte  bei  zweckmäßiger  Aufbewahrung  jetzt  auf  Monate 
gesichert.  Nun  aber  zu  verlangen,  daß  eine  Schachtel  Platten,  die  man  irgendwo 
bei  einem  unbekannten  Händler  kauft  und  die  vielleicht  zu  dessen  Ladenhütern 
zählt,  nach  Jahr  und  Tag  noch  tadellose,  schleierfreie  Bilder  liefern  soll,  ist  ein 
vollständig  ungerechtfertigtes  Ansinnen.  Und  man  hätte  doch  gar  keine  größere 
Mühe,  als  sich  die  voraussichtlich  benötigten  Platten  aller  Viertel-  oder  selbst 
halben  Jahre  vom  Fabrikanten  zu  bestellen,  um  immer  und  überall  vollkommen 
sicher  zu  gehen  und  bei  jeder  einzelnen  Platte  genau  zu  wissen,  daß  man  ein 
durchaus  verläßliches  Material  an  der  Hand  hat.  Diese  Sicherheit  ist  doch  eine 
Grundbedingung  für  ein  ruhiges,  ordentliches  Arbeiten;  sie  trägt  auch  mit  dazu 
bei,  eine  Vergeudung  des  Materials  zu  verhindern. 

Und  wenn  man  früher  die  vollste  Sicherheit  bezüglich  des  Resultates  dadurch 
herbeiführte,  daß  man  die  Platte  sofort  nach  der  Belichtung  entwickelte  (oder 
entwickeln  mußte),  so  steht  ja  auch  heute  in  gar  manchen  Fällen  nichts  im  Wege, 
genau  dasselbe  zu  tun  und  sich  auf  Reisen,  wie  ich  geraten  habe,  wenigstens  hie  und 
da  durch  Stichproben,  sonst  aber  regelmäßig  sofort,  von  der  Vollwertigkeit  des  tech- 
nischen Ergebnisses  zu  vergewissern,  womit  noch  der  weitere  große  Vorteil  verbunden 
ist,  daß  man  an  einem  Probedruck  feststellen  kann,  wie  weit  man  in  der  künstlerischen 
Bewältigung  der  Aufgabe  gelangt  ist.  Diese  fortgesetzte  Kontrolle  führt  natürlich 

zu  großer  Sicherheit  und  Ruhe  und  stellt  die  einzig  richtige  Arbeitsweise  dar. 

* * 

* 
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i r Obwohl  die  fabriksmäßige  Darstellung  von  Trockenplatten  begreiflicherweise 
ganz  bedeutenden  Schwierigkeiten  begegnet,  denn  es  haben  sich  ja  alle  Phasen  der 
Herstellung,  von  der  Bereitung  der  Emulsion  an  bis  zum  Gusse  selbst,  ferner  das 
Trocknen,  Zerschneiden  und  schließlich  das  Verpacken,  in  so  gut  wie  ganz  fin- 
steren Räumen  abzuspielen,  in  Räumen,  die  nur  auf  das  allernotdürftigste  durch 
ein  paar  kleine  Lämpchen  eine  Spur  dunkelroten  Lichts  empfangen,  so  verfügt 
doch  die  heutige  Plattenindustrie  über  ein  so  hervorragend  geschultes  Personal,  daß 
die  renommierten  Fabriken  ein  stets  gleichmäßiges  Erzeugnis  tadelloser  Beschaffen- 
heit zu  liefern  imstande  sind.  Und  nachdem  die  deutschen  Trockenplatten  in 
absolut  einwandfreier  Qualität  hergestellt  werden,  die  Verbesserungen  z.  B.  be- 
züglich der  Farbenwiedergabe  auch  durchaus  deutschen  Ursprungs  sind,  besteht, 
von  allen  anderen  Rücksichten  abgesehen,  nicht  der  geringste  sachliche  Grund,  für 
irgendwelche  Zwecke  jemals  ein  ausländisches  Fabrikat  heranzuziehen.  Hoffent- 
lich ist  es  heute  überflüssig  geworden,  daran  zu  erinnern,  daß  s.  Z.,  d.  h.  vor  1914, 
einzelne  inländische  Vertreter  ausländischer  Fabriken  eine  geradezu  gewissenlose 
Reklame  mit  der  Anpreisung  ganz  minderwertiger  „orthochromatischer“  Platten 
getrieben  haben;  im  Farbentafelversuch  haben  wir  einen  sicheren  Schutz  vor 
Überraschungen  jeder  Art. 

Es  wird  sich  also  empfehlen,  unter  den  inländischen  Sorten  die  in  Betracht 
kommenden  eingehend  zu  erproben  und  gewissenhaft  miteinander  zu  vergleichen. 
Hat  man  aber  einmal  durch  exakte  Versuche  einen  klaren  Überblick  gewonnen 
und  die  Wahl  getroffen,  dann  soll  man  nicht  mehr  hin  und  her  schwanken, 
sondern  dauernd  bei  ein  und  derselben  Sorte  bleiben. 

Die  Anforderungen,  die  von  den  einzelnen  Verbrauchern  an  die  Beschaffenheit 
der  Platten  gestellt  werden,  sind  durchaus  verschiedene.  Dem  einen  können  sie 
nicht  empfindlich  genug  sein,  während  ein  anderer  mit  vollstem  Recht  mehr  Wert 
auf  gute  Tonabstufungen  und  hohe  Farbenempfindlichkeit  legt;  einer  dritten 
Kategorie,  zu  der  regelmäßig  die  Anfänger  zählen,  arbeitet  keine  Emulsion  kräftig 
genug  usf.  Die  Vorliebe  für  eine  bestimmte  Beschaffenheit  der  Platte  hängt  natür- 
lich zumeist  mit  der  Arbeitsweise  — der  Wahl  der  Beleuchtung,  Dauer  der  Be- 
lichtung und  Art  der  Entwicklung  — , oft  auch  dem  Arbeitsgebiet  des  Betreffenden 
zusammen.  Aber  in  recht  vielen  Fällen  bleibt  die  Wahl  eine  wenig  zweckmäßige. 
Manchem  wird  daher  ein  Rat,  der  sich  aber  nur  im  allgemeinen  auf  die  Eigen- 
schaften bestimmter  Plattenarten  erstrecken  soll,  erwünscht  sein. 

Weil  unserer  nervös  hastenden  Zeit  bekanntlich  nichts  schnell  genug  gehen 
kann,  ist  es  nicht  weiter  verwunderlich,  daß  ganz  allgemein  der  Wunsch  nach 
einem  möglichst  hoch  empfindlichen  Aufnahmematerial  besteht.  Es  muß  ja  auch 
ohne  weiteres  zugegeben  werden,  daß  sich  mit  einer  weiteren  beträchtlichen  Steige- 
rung der  Allgemeinempfindlichkeit,  falls  nicht  gleichzeitig  damit  Nachteile  anderer 
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Art  verbunden  wären,  nicht  nur  viele  der  heute  regelmäßig  zu  lösenden  Aufgaben 
leichter  und  sicherer  erledigen  ließen,  sondern  daß  damit  auch  ganz  neue,  heute 
noch  unzugängliche  Arbeitsgebiete  hinzutreten  würden.  In  bezug  auf  die  mög- 
lichen Leistungen  der  Bromsilbergelatineplatte  scheint  die  Grenze  heute  jedoch 
erreicht,  manchmal  sogar  überschritten  zu  sein.  Man  kann  zwar  die  Empfindlich- 
keit für  weißes  Licht  durch  einen  Reifungsprozeß  theoretisch  steigern,  allein  es 
treten  leicht  dabei  praktisch  so  schwerwiegende  Schädigungen,  Allgemeinschleier, 
grobes  Korn,  zumindest  geringe  Modulationsfähigkeit,  auf,  daß  der  Erfahrene 
allen  Anpreisungen  besonders  hochempfindlicher  Platten  gegenüber  sehr  vorsichtig 
sein  wird.  Jedenfalls  ist  es  bisher  unmöglich  gewesen,  eine  Emulsion  herzustellen, 
die  bei  höchster  Allgemeinempfindlichkeit  den  erwünschten  und  praktisch  äußerst 
wertvollen  Spielraum  in  der  Belichtungsdauer  und  Entwicklungsart  noch  bestehen 
läßt.  Und  mit  Rücksicht  auf  diese  immer  erwünschte  Nachgiebigkeit  des  Materials 
erscheint  es  durchaus  zweckmäßig,  von  zu  hoch  gespannten  Forderungen  abzu- 
sehen und  stets  nur  Emulsionen  zu  benützen,  deren  Empfindlichkeit  nicht  bis  an 
die  letzte  mögliche  Grenze  getrieben  ist.  Namentlich  sollten  alle,  die  nicht  immer 
in  demselben  Atelier  ein  bestimmtes  Thema  bearbeiten  und  daher  ganz  genau 
auf  die  Dauer  der  Belichtungszeit  eingeschossen  sind,  ein  Aufnahmematerial 
wählen,  das  elastisch  genug  ist,  um  einen  Ausgleich  kleiner  oder  größerer  Belich- 
tungsfehler durch  die  Entwicklung  zu  gestatten. 

Einen  Überblick  über  die  Höhe  der  Allgemeinempfindlichkeit  für  weißes  Licht 
verschafft  man  sich  am  einfachsten  und  sichersten  durch  Vergleichsversuche  vor 
einer  Grauskala,  indem  man  die  miteinander  zu  vergleichenden  Plattensorten 
genau  gleich  lang  auf  das  Versuchsobjekt  hin  belichtet.  Beim  gleichzeitigen  Ent- 
wickeln der  verschiedenen,  natürlich  vorher  durch  irgendwelche  Merkmale  vor  dem 
Verwechseltwerden  geschützten  Platten  läßt  sich  auch  der  Charakter  der  Emul- 
sionen (ob  hart,  weich,  klar,  flau  oder  schleierig  arbeitend)  feststellen,  und  zwar  um 
so  sicherer,  je  vollkommener  man  jede  Schädigung  durch  etwa  von  der  Laterne 
herrührende  Lichtspuren  ausschaltet. 

Auf  den  Plattenschachteln  befinden  sich  häufig  Angaben  über  die  Allgemein- 
empfindlichkeit nach  ,,Scheiner“-Graden  angegeben,  die,  obwohl  nicht  immer 
vollständig  zuverlässig,  einen  gewissen  Anhaltspunkt  bieten.  Beim  Scheinerschen 
Sensitometer,  das  für  Messungen  der  Allgemeinempfindlichkeit  konstruiert  wurde, 
wird  die  Versuchsplatte  eine  bestimmte  Zeit  lang  hinter  Ausschnitten  einer  rotie- 
renden Scheibe  dem  Licht  einer  in  bestimmter  Entfernung  befindlichen  Benzinflamme 
ausgesetzt.  Mit  io°  Scheiner  wird  eine  ziemlich  unempfindliche  Platte  bezeichnet, 
während  die  Messung  der  sehr  hochempfindlichen  etwa  16 — 170  Scheiner  ergibt. 

Die  Weichheit  oder  Härte  einer  Plattenemulsion  hängt  von  vielen  Faktoren, 
der  Zusammensetzung  und  Behandlung  der  Emulsion,  deren  Silbergehalt  und  auch 
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der  Dicke  der  Schicht  ab.  Nur  der  Anfänger,  der  noch  nicht  entwickeln  kann, 
bevorzugt  im  allgemeinen  hartarbeitende  Platten ; der  Erfahrene  weiß,  daß  sich  auf 
guten  Platten  jede  gewünschte  Deckung  für  Halbtonwirkung  herbeiführen  läßt, 
wenn  man  die  Entwicklung  in  geeigneter  Weise  leitet,  daß  dagegen  eine  aus- 
gesprochen hart  arbeitende  Platte  sehr  viel  schwerer  zu  behandeln  ist,  weil  sehr 
häufig  die  Deckung  in  einem  Moment  schon  erreicht  ist,  wo  man  die  Entwicklung 
eigentlich  mit  Rücksicht  auf  die  erwünschte  Durchzeichnung  der  Schatten  noch 
gar  nicht  unterbrechen  möchte.  Freilich  gibt  es  auch  Ausnahmefälle,  jedoch  nur 
wenige,  wo  die  Kontrastwirkung  der  gewöhnlich  benützten  Platten  ohne  kraft- 
steigernde Nachbehandlung  kaum  ausreicht  und  möglichste  Härte  geradezu 
Bedingung  für  den  Erfolg  wird ; dann  handelt  es  sich  aber,  wie  bei  der  Herstellung 
von  Schattenrissen,  nicht  mehr  um  Halbtonwirkung,  sondern  um  grellsten 
Schwarzweißkontrast. 

Früher  hat  man  recht  allgemein  zwischen  den  weich  arbeitenden  Porträt- 
platten und  den  stärker  deckenden  Landschaftsplatten  unterschieden,  jedenfalls 
wohl  mit  Rücksicht  darauf,  daß  man  beim  Porträt  häufig  die  höhere  Empfind- 
lichkeit, die  mehr  zur  Flauheit  neigt,  bevorzugte,  während  für  die  zumeist 
geringeren  Kontraste  der  offenen  Landschaft  eine  kräftiger  arbeitende  Platte  er- 
wünscht war.  Seitdem  wir  aber  ganz  ausgezeichnete  farbenempfindliche  Emul- 
sionen zur  Verfügung  haben,  mit  denen  wir  spielend  über  alle  Schwierigkeiten  in 
der  Landschaft  hinauskommen,  besteht  kein  rechter  Grund  mehr,  für  die  ver- 
schiedenen Anwendungsgebiete  verschiedene  Plattensorten  zu  wählen.  Bevor  wir 
aber  von  der  Farbenempfindlichkeit,  die  von  denkbar  größter  Bedeutung  ist, 
sprechen,  wollen  wir  uns  noch  ganz  kurz  mit  ein  paar  besonderen  Abarten  von 
Emulsionsplatten  beschäftigen. 

Der  Wunsch,  die  Vorzüge  der  hochempfindlichen  Schicht  mit  denen  der  minder- 
empfindlichen zu  vereinen,  führte  zum  Versuch,  ein  mehrschichtiges  Material 
herzustellen.  Seinerzeit  haben  die  ,,Sandell“-Platten,  die  auf  einer  wenigempfind- 
lichen Emulsion  eine  zweite  von  wesentlich  höherer  Empfindlichkeit  trugen,  einiges 
Aufsehen  erregt.  Die  Absicht  war  allerdings  eine  sehr  gute ; man  glaubte  nämlich, 
eine  wesentlich  längere  Tonskala  wiedergeben  zu  können,  als  dies  mit  nur  einer 
Emulsionsschicht  möglich  ist,  gleichzeitig  also  die  Abstufungen  der  hohen  Lichter 
und  jene  der  Schatten  auch  bei  großen  Kontrasten  darstellen  zu  können.  Der 
Erfolg  mußte  ja  aber,  ganz  abgesehen  von  den  technischen  Nachteilen  der 
Methode:  einer  sehr  langwierigen  Entwicklung  und  überaus  langsamen  Fixierung, 
schließlich  einem  so  langweiligen  Wasch-  und  Trockenprozeß,  daß  zur  Bildung  von 
Bakterienkolonien  die  schönste  Gelegenheit  geboten  war,  ein  ziemlich  mangel- 
hafter bleiben;  denn  bei  einer  Belichtungsdauer,  die  eine  Wiedergabe  der  Schatten- 
details verbürgte,  mußte  die  höherempfindliche  Schicht  durch  Überexposition  eine 
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schleierige  Überdeckung  der  weniger  empfindlichen  Schicht  verursachen,  so  daß 
diejenigen  Stellen  der  letzteren,  die  der  Wiedergabe  der  hohen  Lichter  dienten, 
vollständig  von  einem  dichten  Schleier  überlagert  erschienen.  Erst  durch  eine 
geeignete  Abschwächung  der  überdichten  und  in  diesem  Zustand  nicht  druck- 
fähigen  Platten  konnte  ein  günstiger  Effekt  erzielt  werden,  der  allerdings  in  manchen 
Fällen,  so  bei  Gegenlichtaufnahmen,  bemerkenswert  blieb.  Hier  wurde  durch  die 
dicken  Gelatineschichten  gleichzeitig  die  bei  besonders  großen  Lichtkontrasten 
auftretende  Erscheinung  der  Lichthofbildung  zum  guten  Teil  unterdrückt. 

Die  Bildung  eines  hellen  Lichthofs  um  dunkle  Partieen,  z.  B.  beschattete 
Bäume,  die  in  den  grelleuchtenden  Himmel  ragen,  rührt  in  vielen  Fällen  von 
Reflexen  an  der  rückwärtigen  Glasseite  der  Platte  her.  Man  hat,  um  diese  Er- 
scheinungen zu  beseitigen,  die  der  objektiven  Wahrheit  ja  nicht  entsprechen, 
eigene  lichthoffreie  Platten  hergestellt,  die  für  wissenschaftliche  Zwecke  von  Wert 
sind.  Hier  ist  durch  einen  starkgefärbten  Zwischenguß  zwischen  Emulsion  und 
Glasplatte  der  Reflex  sehr  stark  herabgesetzt;  gegebenenfalls  kann  man  sich,  z.  B. 
wenn  einmal  eine  Porträt-Silhouette  hergestellt  werden  soll,  auch  damit  behelfen, 
daß  man  die  Rückseite  der  Platte  mit  einer  intensiv  rot  gefärbten  Kollodiumhaut 
überzieht.  Im  übrigen  brauchen  wir  aber  für  unsere  Zwecke  lichthoffreie  Platten 
so  gut  wie  nie. 

Wir  haben  uns  ja  schon  gelegentlich  der  Besprechungen  über  einfache  Linsen 
und  Netze  mit  Überstrahlungen  befaßt,  die  dort  allerdings  auf  vollständig  andere 
Ursachen  zurückzuführen  sind,  und  werden  das  Thema  zusammenfassend  erst  bei 
der  Lehre  von  den  Tonwerten  behandeln,  dort  auch  die  Vorgänge  kennenlernen, 
die  Überstrahlungserscheinungen  in  unserem  Auge  verursachen  und  uns  damit 
das  Recht  geben,  unsererseits  das  Auftreten  derselben  Erscheinungen  bei  der  tech- 
nischen Herstellung  der  Bilder  absichtlich  herbeizuführen  und  als  suggestives  Mo- 
ment bei  der  Schilderung  besonders  hoher  Kontraste  namentlich  auch  des  Sonnen- 
scheins zu  verwerten;  die  eben  besprochene,  von  Reflexen  herrührende  Licht- 
hofbildung zeigt,  so  vollständig  anderer  Art  auch  ihre  Entstehung  ist,  ungefähr 
denselben  Effekt,  nämlich  ein  Übergreifen  grelleuchtender  heller  Töne  auf  un- 
mittelbar daneben  befindliche  dunkle.  Während  aber  die  von  Brechung  und 
Beugung  herrührenden  Überstrahlungen  ganz  mit  voller  Absicht  zur  Ausnützung 
eines  malerischen  Effekts  benützt  werden,  könnten  wir  mit  dem  von  Reflexen 
am  Glas  herrührenden  sehr  leicht  ein  Mißgeschick  haben,  wollten  wir  den  Versuch 
unternehmen,  sie  ebenfalls  bildmäßig  zur  Betonung  der  Stimmung  etwa  grellein- 
fallenden Lichtes  zu  benützen.  Einmal  ist  das  Maß  der  Wirkung  so  ziemlich  un- 
berechenbar, denn  es  hängt  nicht  nur  von  der  Stärke  des  Kontrastes,  sondern  auch 
von  der  Dauer  der  Belichtung  ab,  und  dann  ist  der  Effekt  in  der  photographischen 
Wiedergabe  aller  gegen  das  Licht  stehenden  Gegenstände  meist  übertrieben;  aber 
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ich  weiß  andererseits  auch  kaum  einen  Fall  von  derartig  hartem  Gegenlicht,  der 
einen  wirklich  malerischen  Anreiz  ausübte.  Höchstens  könnte  einmal  ein  Interieur 
mit  Ausblick  in  Frage  kommen,  eine  Aufgabe,  die  sich  aber  mit  einfacher  An- 
wendung einer  lichthoffreien  Platte  gewöhnlich  noch  nicht  lösen  läßt.  Denn  die 
Landschaft  ist  schon  überexponiert,  wenn  die  Einzelheiten  des  Innenraums  noch 
kaum  erst  angedeutet  erscheinen.  Daß  übrigens  die  lichthoffreie  Platte  Reflexe,  die 
im  Kamerainnern  entstehen  (um  beim  alten  Beispiel  zu  bleiben : die  von  dem  grell- 
beleuchteten Himmel  kommende  Lichtfülle)  nicht  aufhebt,  sondern  genau  wie  jede 
andere  Platte  als  Schleier  registriert,  sofern  man  nicht  diesen  leuchtenden  Himmel 
bis  nahe  an  die  Bäume  herab  z.  B.  durch  einen  vorgehaltenen  Hut  abdeckt,  wird 
ohne  weiteres  klar  sein. 

Alle  Gegenlichtaufnahmen  mit  so  enormen  Kontrasten  sind  aber,  wie  gesagt, 
selten  malerisch  brauchbar;  übertriebene  Gegensätze  tun  dem  Auge  immer  weh, 
und  Bildhärten  werden  nie  verziehen.  Das  Thema  der  lieh thof freien  Platten,  deren 
Benützung  für  uns  nur  einen  Sinn  bei  Überwindung  von  Gegenlicht-  und  überhaupt 
besonders  hohen  Kontrasten  hat,  interessiert  uns  daher  nicht  besonders,  zumal 
wir  in  den  Fällen,  wo  es  auf  malerische  Bewältigung  großer  Helligkeitsunterschiede 
ankommt,  mif  derartigem  Material  allein  nicht  auskommen,  sondern  ganz  andere 
Mittel  heranziehen  müssen.  — 

In  den  letzten  Jahren  hat  man  mit  unleugbarem  Erfolg  Versuche  unter- 
nommen, um  der  Plattenemulsion  durch  geeignete  Zusätze  (man  spricht  von 
Morphin  und  Eserin)  die  Fähigkeit  zu  verleihen,  auch  größere  Fehler  in  der  Be- 
lichtungszeit ohne  Nachteil  ertragen  zu  können,  der  Platte  also  einen  viel  größeren 
Belichtungs-Spielraum  zu  geben,  als  dies  bisher  möglich  war.  Gleichzeitig  mit 
dieser  Erhöhung  der  Elastizität  ist  einerseits  die  Eigenschaft  verbunden,  daß  die 
Platte  eine  wesentlich  längere  Tonskala  zu  reproduzieren  imstande  ist,  wäh- 
rend andererseits  die  Gesamtempfindlichkeit  begreiflicherweise  eine  nicht  so  sehr 
hohe  sein  kann.  Wir  wissen  doch,  daß  jede  sehr  hochempfindliche  Platte  außer- 
ordentlich fein  auf  geringste  Unterschiede  in  der  Belichtungsdauer  reagiert  und  nur 
dann  gute  Ergebnisse  liefern  kann,  wenn  die  Dauer  der  Exposition  stets  ganz 
genau  nach  der  vom  Objekt  zurückgestrahlten  Lichtmenge  bemessen  wird.  Es  darf 
uns  daher  nicht  befremden,  wenn  Emulsionen,  die  sich  ganz  im  Gegensatz  hierzu 
sehr  gleichgültig  gegenüber  der  Einwirkung  größerer  oder  kleinerer  Lichtmengen 
verhalten,  in  ihrer  Gesamtempfindlichkeit  nicht  an  die  obere  Grenze  reichen  und 
sehr  schwache  und  sehr  kurze  Eindrücke  überhaupt  kaum  aufzeichnen  können, 
sondern  ihre  Vorzüge  erst  bei  recht  langen  Belichtungen  und  vor  kontrastreichen 
Objekten  zur  Geltung  gelangen  lassen.  Was  derartige  ,,Spezial“-Platten  praktisch 
tatsächlich  leisten,  ist  ganz  erstaunlich ; es  kommt  auf  die  Belichtungsdauer  eigent- 
lich gar  nicht  mehr  viel  an,  wenn  sie  nur  genügend  reichlich  bemessen  wird.  Wir 
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können  uns  den  Vorgang  vielleicht  so  vorstellen,  daß  ein  sehr  starker  und  an- 
dauernder Lichteindruck,  der  bei  der  normalen  Platte  unbedingt  die  Erscheinungen 
der  rettungslosen  Überbelichtung,  selbst  Solarisation,  hervorrufen  müßte,  hier  wäh- 
rend der  Entwicklung  durch  chemische,  in  der  Plattenschicht  selbst  enthaltene  und 
daher  ganz  eigentümlich  wirkende  Mittel  zurückgehalten  wird,  während  ein 
schwacher  Lichteindruck,  sofern  er  eben  ein  gewisses  Mindestmaß  tatsächlich  er- 
reichte, ganz  normal  wie  bei  jeder  mittelempfindlichen  Platte  registriert  wird. 
Freilich  sind  die  namentlich  dem  Anfänger  wertvollen  Vorteile  nur  mit  Fehlern 
in  der  exakten  Tonwiedergabe  zu  erkaufen;  denn  es  bleiben  Töne  (die  helleren 
Mitteltöne,  beim  Porträt  ganz  regelmäßig  die  Fleischtöne)  dabei  offen,  die  eigentlich 
im  Negativ  zugehen  und  Deckung  annehmen  sollten.  Die  Fleischtöne  erscheinen 
daher  zumeist  unnatürlich  schwer  und  schwärzlich,  weil  hier  der  Silberniederschlag 
in  der  Plattenschicht  zu  wenig  dicht  ist. 

Mit  dem  Ausdruck  ,, Solarisation“  hat  man  eine  Erscheinung  belegt,  die  in 
ihrem  Effekt  dem  autodidaktischen  Anfänger  bekannter  als  dem  fachmännisch 
herangebildeten  Praktiker  ist.  Durch  eine  Überbelichtung,  die  allerdings  sehr  be- 
deutend sein  muß,  tritt  eine  Umkehrung  der  Helligkeitswerte  an  den  höchsten 
Lichtern  auf  (am  häufigsten,  wenn  sich  die  Lichtquelle  — die  untergehende  Sonne 
oder  bei  Straßen-  und  Innenaufnahmen  eine  offene  Lampe  — mit  im  Bild  be- 
findet) ; es  entsteht  statt  des  Negativs  dort  ein  Positiv. 

Wie  die  Bromsilberschicht  (und  überhaupt  jede  photographische)  ein  gewisses 
Minimum  an  Licht,  die  Überwindung  des  „Schwellenwertes“  verlangt,  um  über- 
haupt einen  Eindruck  zu  registrieren,  so  besteht  auch  bez.  des  Maximums  an  Licht- 
eindrücken, die  sie  noch  schadlos  vertragen  kann,  eine  Grenze. 

Man  darf  mit  Solarisation  aber  nicht  die  Leistung  verwechseln,  die  nur  dem 
allerersten  Anfänger  passiert,  das  Pech  nämlich,  daß  er  statt  eines  Negativs  ein 
Positiv  entwickelt.  Der  Fall  ist  nur  dann  möglich,  wenn  die  anentwickelte  Platte, 
die  zunächst  ein  dünnes  Negativ  zeigt,  vollständig  sorglos  recht  lange  dicht  an  der 
nicht  einwandfreien  Dunkelkammer laterne  betrachtet  und  dann  weiter  entwickelt 
wird,  bis  eine  dichte  Schwärzung  eintritt.  Das  primär  reduzierte  Silber  hat  die 
darunter  liegende  Schicht  vor  dem  Licht  der  Laterne  geschützt,  und  beim  Fixieren 
wird  ein  positives  „Bild“  sichtbar! 

Der  Versuch,  die  Solarisation  dazu  zu  verwenden,  um  durch  sehr  starke 
Überbelichtung  nach  einem  Negativ  ein  seitenverkehrtes  Duplikat-Negativ  herzu- 
stellen, wie  es  für  gewisse  Verfahren  (Pigmentdruck,  Lichtdruck)  erwünscht  ist, 
liefert  stets  nur  unvollkommene  Resultate. 

Am  besten  stellt  man  seitenverkehrte  Negative  gleich  von  vornherein  bei  der 
Aufnahme  her  oder  man  zieht  die  Gelantineschicht  von  der  Platte  nachträglich  ab. 
Bei  den  gewöhnlich  benützten  Plattensorten  ist  dies  jedoch  niemals  ohne  ernsteste 


Gefährdung  der  Schicht  ausführbar;  man  verwendet  daher  eigene,  mit  einem 
Unterguß  versehene  Platten,  deren  Schicht  nach  dem  Wässern  und  Trocknen 
ziemlich  leicht  abgezogen  werden  kann.  Die  abgelöste  Gelatinehaut  ist  immerhin 
so  dünn  und  verletzlich,  daß  eine  Versteifung  der  Folie  durch  einen  Gelatine- 
aufguß sehr  zweckmäßig  erscheint.  Man  übergießt  deshalb  die  noch  auf  dem 
Glas  befindliche  Schicht,  die  zunächst  mit  Negativlack  überzogen  worden  war, 
dick  mit  einer  lauwarmen  etwa  zehnprozentigen  Gelantinelösung,  läßt  erstarren 
und  vollständig  trocknen  und  zieht  erst  dann,  nachdem  man  den  Rand  mit  einem 
scharfen  Messer  eingeschnitten  hat,  in  einem  Zug  langsam  und  gleichmäßig  ab. 

Der  im  Entwicklungsprozeß  durchaus  Bewanderte  kann  aber  seitenverkehrte 
Originalnegative  großen  Formates  sehr  einfach  dadurch  erzielen,  daß  von  rückwärts, 
durch  das  Glas  hindurch,  belichtet  wird.  Die  Entwicklung  geht  dann,  wie  wir  später 
besprechen  werden,  natürlich  in  anderer  Weise  als  die  normale,  vor  sich. 

Handelt  es  sich  nicht  um  große  Originalaufnahmen,  sondern  darum,  seiten- 
verkehrte große  Negative  nach  kleinen  Diapositiven  herzustellen,  so  ist  ganz  selbst- 
verständlich jede  Komplikation  dadurch  zu  vermeiden,  daß  das  Diapositiv  mit  der 
Schichtseite  gegen  die  Lampe  in  den  Schlitten  des  Vergrößerungsapparates  ein- 
geschoben wird. 

* * 

*• 

Über  die  technische  Herstellung  von  Trockenplatten  überhaupt  zu  sprechen, 
besteht  wohl  keine  Veranlassung,  denn  es  gießt  sich  ja  doch  kein  Ausübender  mehr 
(vom  Reproduktionstechniker  abgesehen)  seine  Platten  selbst.  Dagegen  wird  es 
notwendig  sein,  uns  sehr  eingehend  mit  den  gerade  für  uns  äußerst  wichtigen 
Fragen  zu  befassen,  wie  die  Farbenwerte  durch  das  Aufnahmematerial  in 
monochrome  umgesetzt  werden  und  wie  die  Emulsionen  für  teilweise  oder  bei- 
nahe richtige  Tonumsetzung  beschaffen  sein  müssen.  Diese  Fragen  sind  hoch- 
wichtig, denn  alle  Körper,  die  den  Gegenstand  unserer  auf  die  Schwarz-Weiß-Skala 
beschränkten  Darstellung  bilden,  sind  ja  nie  vollständig  weiß,  grau  oder  schwarz, 
sondern  erscheinen  uns  farbig.  — 

Wir  wissen,  daß  die  gewöhnlichen  Trockenplatten  genau  so  wie  die  nassen 
Kollodiumplatten  der  früheren  Zeit  als  farbenblind  bezeichnet  werden  können, 
weil  sie,  wie  ja  allgemein  bekannt  und  in  jedem  Moment  zu  beweisen,  die  Hellig- 
keitswerte der  Farben  verwechseln  und  die  für  unser  Auge  hellen  Farbenerschei- 
nungen Gelb  und  Rot  ganz  dunkel,  die  Farbenerscheinungen  Blau  und  Blau- 
violett sehr  hell  wiedergeben. 

Das  Empfindlichkeitsmaximum  der  gewöhnlichen  Platte  liegt  im  Blauviolett 
und  darüber  hinaus  im  Ultraviolett,  das  unser  Auge  aber  bekanntlich  überhaupt 
nicht  mehr  als  Licht  empfindet.  Die  Sonne  sendet  große  Mengen  ultravioletter 


Strahlen  aus,  von  denen  jedoch  ein  beträchtlicher  Teil  durch  die  über  dem  Flach- 
land liegende  Dunstschicht  absorbiert  wird;  die  Hochgebirgssonne  ist  dagegen 
reich  an  ultravioletten  Strahlen. 

Ebenso  liefern  unter  den  künstlichen  Lichtquellen  manche  Sorten  von  Bogen- 
lampen hervorragend  große  Mengen  ultravioletter  Strahlen,  und  man  ist  überrascht, 
wenn  man  dann  bei  spektrographischen  Arbeiten  an  Stellen,  die  auf  der  Visier- 
scheibe nicht  die  allergeringsten  Lichtspuren  zeigten,  eine  ganz  kolossale  photo- 
graphische Wirkung  vorfindet.  In  der  Praxis  spielen  aber  die  unsichtbaren  ultra- 
violetten Strahlen  sonst  nicht  die  Rolle,  die  man  etwa  erwarten  möchte;  dicke 
Glasschichten  (Objektive  während  der  Aufnahme,  Spiegelglasscheiben  während 
des  Kopierprozesses)  schneiden  sie  zum  Großteil  ab. 

Dagegen  bleibt  die  große  chemische  Wirkung  der  sichtbaren  blauvioletten 
Strahlen  — sofern  man  sie  nicht  durch  ein  Filter  abschneidet  — unter  allen  Um- 
ständen bestehen,  und  wir  müssen  uns  eben  mit  der  eigentümlichen  Tatsache  ab- 
finden,  daß  alle  lichtempfindlichen  Schichten  auf  kurzwellige  Strahlen  unendlich 
mehr  reagieren,  als  unser  Auge. 

Allerdings  legt  eine  u.  a.  von  Helmholtz  (Vorträge  und  Reden  I,  5.  Aufl., 
S.  31 1)  im  Kapitel  über  Gesichtsempfindungen  mitgeteilte  Beobachtung  den  Ge- 
danken nahe,  daß  die  auffälligen  und  tiefgehenden  Unterschiede  in  der  Wieder- 
gabe der  Helligkeitswerte  durch  unser  Auge  einerseits,  die  lichtempfindliche 
Schicht  andererseits,  wenigstens  teilweise  erklärt  werden  könnten  durch  eine 
Filterschicht,  die  über  die  Netzhautelemente  des  Auges  gelagert  ist.  Die  Stelle  des 
deutlichsten  Sehens  erscheint  nämlich  beim  menschlichen  Auge  gelb  gefärbt 
(,, Gelber  Fleck“).  Abgesehen  nun  davon,  daß  die  Filterwirkung  doch  unter  allen 
Umständen  eine  nur  sehr  geringe  sein  könnte,  weil  sie  nämlich  überhaupt  gar  nicht 
so  leicht  nachweisbar  ist,  zeigen  doch  Messungen  über  die  Ausdehnung  des  gelben 
Flecks  im  Verhältnis  zum  überblickten  Gesichtsfeld,  daß  man  allerhöchstens 
eine  lokale,  sehr  eng  begrenzte  schwache  Filterwirkung  annehmen  könnte.  Der 
Durchmesser  des  gelben  Flecks  beträgt  nämlich  höchstens  2 mm,  während  sich 
das  perimetrisch  ja  genau  festzustellende  Gesichtsfeld  beinahe  über  die  Halbkugel 
bis  zum  Äquator  ausdehnt.  Damit  scheint  mir  die  Frage,  soweit  sie  uns  interes- 
sieren würde,  entschieden:  beim  menschlichen  Auge  kann  von  einer  ausgesproche- 
nen Gelbfilterwirkung,  wie  sie  ja  bei  Tageslichtvögeln  (Hühnern  usw.)  und  anderen 
Tieren  bekannt  ist  (vgl.  C.  v.  Hess,  Entwicklung  von  Lichtsinn  und  Farbensinn 
in  der  Tierreihe,  Wiesbaden,  Bergmann),  nicht  die  Rede  sein. 

Die  Netzhautelemente  unseres  Auges  vermitteln  uns  also  total  andere  Vor- 
stellungen über  die  Helligkeitswerte  der  Farben,  als  sie  die  lichtempfindliche  Platte 
verzeichnet.  Wir  haben  demnach,  weil  wir  die  Verhältnisse  zu  schildern 
haben,  wie  sie  unser  Auge  auffaßt  und  unser  nervöses  Zentralorgan 
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sie  deutet,  die  Aufgabe,  die  Farbenumsetzung  der  photographischen 
Platte  zu  korrigieren. 

Selbstverständlich  nehmen  wir  als  normal  jene  Farbenempfindungen  an,  die 
das  ,, farbentüchtige“,  d.  h.  in  keiner  Hinsicht  farbenblinde  Auge  aufweist. 

Auch  derjenige,  der  sich  nicht  zu  eingehenderen  Studien  mit  einer  Farbentafel 
entschließen  kann,  sollte  sich  doch  einmal  durch  einen  einfachen  Versuch  einen 
Überblick  verschaffen  über  die  im  Verhältnis  zu  unserem  subjektiven  Urteil  über- 
raschende Farbenblindheit  der  gewöhnlichen  und  auch  der  sogenannten  „ortho- 
chromatischen“ Platten,  d.  h.  jener  Sorten,  die  diesen  Namen  führen,  ohne  ihn 
auch  nur  entfernt  zu  verdienen.  Man  braucht  sich  zu  einem  derartigen  Ver- 
such nur  eine  Reihe  recht  stark  gefärbter  Buntpapiere  zu  verschaffen,  z.  B. 
Seidenpapiere,  von  denen  man  Streifen  nebeneinander  auf  einem  Stück  Karton 
mit  Stecknadeln  befestigt.  Beim  Ordnen  geht  man  am  besten  vom  hellsten  Gelb 
aus  und  reiht  die  Papiere  dann  weiter  ganz  nach  ihrer  Helligkeit  aneinander  ohne 
jede  Rücksicht  auf  ihre  Farbenzugehörigkeit,  so  daß  z.  B.  ein  helles  Blau  neben 
ein  kräftiges  Gelb  oder  Rot  kommen  kann  usf.  Papiere,  über  deren  Helligkeit  man 
sich  nicht  ganz  klar  ist,  scheidet  man  aus  und  stellt  gewissenhaft  eine  Stufen- 
reihe vom  hellsten  bis  zum  dunkelsten  Ton  her.  Die  photographische  Auf- 
nahme wird,  sofern  die  Platte  nicht  wirklich  hochgradig  farbenempfindlich 
war,  nicht  etwa  eine  geschlossene,  von  Hell  zu  Dunkel  gleichmäßig  fortleitende 
Skala  zeigen,  sondern  einen  wesentlich  anderen  Effekt  ergeben,  den  jeder  selbst 
feststellen  möge. 

Schaltet  man  bei  den  Versuchen  alle  Lichtreflexe  durch  geeignete  seitliche 
Beleuchtung  der  Papierstreifen  aus,  so  kann  man  dazu  auch  die  überall  erhält- 
lichen bunten  Glanzpapiere  verwenden. 

Instruktiv  ist  ein  Gegen  versuch.  Man  bringe  die  bunten  Papiere  wahllos 
durcheinander,  bewaffne  das  Auge  mit  dem  früher  beschriebenen  dunklen  Kobalt- 
glas und  stelle  jetzt,  ohne  das  Glas  auch  nur  einen  Moment  vom  Auge  zu  ent- 
fernen, die  Stufenreihe  wieder  nach  den  Helligkeitswerten  gewissenhaft  zusammen. 
Die  Aufnahme  wird  beweisen,  daß  die  gewöhnliche  photographische  Platte  tat- 
sächlich die  Helligkeitswerte  sehr  ähnlich  wiedergibt  und  daß  von  dem  lustigen 
Durcheinander  keine  Spur  der  Lebhaftigkeit  mehr  übrigbleibt. 

Diese  Versuche  überraschen  stets  und  beweisen  augenfällig  und  überzeu- 
gend, wie  vollständig  falsch  die  gewöhnliche  Photographie  die  Helligkeitswerte 
der  Farben  gegenüber  den  durch  unser  Auge  geschaffenen  Vorstellungen  wiedergibt 
und  wie  notwendig  es  gerade  für  uns  ist,  mit  farbenempfindlichem  Aufnahme- 
material vertraut  zu  werden. 

Wir  müssen  uns  nun  einen  Augenblick  mit  dem  Begriff  „Farbe“  überhaupt 
beschäftigen. 
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Der  Laie  nimmt  gewöhnlich  an,  daß  die  Farbe  eine  Eigenschaft  der  Körper  ist, 
wie  ihre  Gestalt,  ihr  Gewicht  usf.,  daß  also,  um  bei  den  vorbeschriebenen  Versuchen 
zu  bleiben,  die  Papierstreifen  wirklich  rot,  grün,  blau  usw.  gefärbt  sind.  Nun  bitte 
ich,  die  Papiermuster  in  den  Dunkelraum  zu  bringen,  dort  im  Licht  der  roten  La- 
terne von  neuem  nach  Helligkeitswerten  zu  ordnen  und  schließlich  das  Ergebnis 
bei  weißem  Tageslicht  zu  betrachten.  Befanden  sich  unter  den  Mustern  geeignet  rot 
gefärbte  Streifen,  so  werden  sich  diese  beim  Dunkelkammer  licht  kaum  merkbar 
vom  Weiß  des  darunter  liegenden  Kartons  abgehoben  haben.  Wir  konnten  nicht 
mehr  mit  Sicherheit  sagen:  das  eine  oder  andere  ist ,, eigentlich“  weiß  oder  „eigent- 
lich“ rot:  wir  sehen  also,  daß  die  Farbe  nicht  eine  Eigentümlichkeit  der  Körper 
ist,  sondern  von  etwas  Hinzutretendem,  nämlich  dem  auffallenden  Licht,  ge- 
schaffen wird  und  von  dessen  Beschaffenheit  abhängt. 

Die  Farbenreihe,  die  wir  soeben  bei  rotem  Licht  betrachtet  haben,  erscheint 
dort  in  ganz  anderen  Hell.gkeitswerten,  als  bei  weißem  oder  z.  B.  auch  blauem 
Licht.  Es  ist  somit  klar  — und  dies  ist  eine  wertvolle  Nutzanwendung  der  Ver- 
suchsergebnisse  — , daß  alle  Untersuchungen  über  die  Wiedergabe  der  Helligkeits- 
werte von  Farben  durch  photographische  Aufnahmeschichten  nur  dann  einen  Zweck 
haben  und  Vergleichswert  besitzen,  wenn  sie  stets  bei  derselben  Art  von  Licht,  also 
z.  B.  weißem  Tageslicht,  angestellt  werden.  Würde  man  die  eine  Prüfung,  beispiels- 
weise einer  farbenempfindlichen  Platte  auf  ihre  Leistung  hin,  bei  bedecktem  Himmel 
vornehmen,  eine  zweite  Prüfung  aber  (z.  B.  einer  anderen,  mit  dem  ersten  Ver- 
suchsobjekt zu  vergleichenden  Sorte)  bei  tiefblauem  Himmel,  so  bliebe  das  Er- 
gebnis des  Vergleiches  fehlerhaft  und  wertlos.  — 

Im  weißen  Tageslicht  sind,  wie  die  Zerlegung  durch  das  Prisma  beweist, 
die  sämtlichen  farbigen  Lichtstrahlen  enthalten,  und  ein  Körper,  der  die  Mehr- 
zahl dieser  farbigen  Lichtstrahlen  zurückwirft,  erscheint  uns  weiß  (oder  kann  uns 
wenigstens  weiß  erscheinen). 

Er  erscheint  uns  weiß,  ist  aber,  wie  wir  aus  dem  früheren  Versuch  ersehen 
haben,  nicht  an  sich  weiß,  ebensowenig,  wie  irgendein  anderer  Körper  an  sich 

rot  oder  grün  ist. 

Die  Erscheinung  der  Farbe  an  Körpern  rührt  davon  her,  daß  der  betreffende 
Körper  Teile  des  auffallenden  Lichtes  aufsaugt,  verschluckt,  in  irgendeine  andere 
Energie,  die  nicht  Licht  ist,  umsetzt  und  somit  unserem  Gesichtssinn  entzieht, 
während  er  andere,  die  uns  damit  als  farbige  Erscheinungen  sichtbar  werden, 
zurückwirft  oder,  wenn  der  betreffende  Körper  durchsichtig  ist,  durchläßt. 

Der  Beweis  ist  leicht  zu  erbringen.  Betrachte  ich  den  weißen  Himmel  durch 
das  Spektroskop,  also  Prismen,  die  das  weiße  Licht  in  seine  farbigen  Bestand- 
teile zerlegen,  so  sehe  ich  die  sämtlichen  farbigen  Lichter  nebeneinander.  Halte 
ich  aber  jetzt  die  der  Dunkelkammerlaterne  entnommene  rote  Scheibe  vor,  so 


154 


bemerke  ich,  daß  die  roten  Strahlen  ungehindert  passieren,  die  rote  Scheibe  also 
kein  rotes  Licht  verschluckt;  aber  ferner  auch,  daß  die  anderen  farbigen  Lichter, 
namentlich  die  grünen,  ausgelöscht,  also  von  der  roten  Scheibe  verschluckt 
werden.  Die  Scheibe  erscheint  also  rot,  weil  von  den  sämtlichen  Farbstrahlen, 
die  sie  treffen,  alle  bis  auf  die  roten,  die  allein  übrigbleiben,  von  ihr  verschluckt 
und  somit  unsichtbar  gemacht  werden. 

Oder  betrachten  wir  die  farbigen  Papiermuster  unserer  Versuchsreihen  durch 
dieselbe  rote  Scheibe,  und  zwar  in  weißem  Tageslicht,  das  also  alle  farbigen 
Strahlen  enthält,  so  werden  uns  alle  kräftigen  Farben  außer  Rot  sehr  dunkel, 
die  grünen  Streifen  aber  direkt  wie  Schwarz  Vorkommen,  weil  die  rote  Scheibe 
alle  farbigen  Strahlen  mit  Ausnahme  der  roten  aufsaugt,  das  Grün,  die  Gegenfarbe 
von  Rot,  aber  vollständig  verschluckt. 

Die  farbigen  Strahlen  werden  bei  dem  Vorgang  also  in  zwei  Gruppen  geteilt: 
die  eine  Gruppe  der  Lichter  wird  vom  Körper  verschluckt  und  unsichtbar  ge- 
macht, die  andere  übrigbleibende  Gruppe  wird  sichtbar  und  gibt  uns  die  farbige 
Erscheinung  des  Körpers.  Diese  Gruppen,  die  beide,  die  eine  durch  Absorption, 
die  andere  durch  Reflexion,  aus  dem  weißen  Licht  entstanden  sind,  geben  ver- 
einigt wieder  Weiß. 

Auch  jene  der  beiden  Gruppen,  die  vom  Körper  absorbiert,  also  unsichtbar 
gemacht  wurde,  läßt  sich  zu  einer  einzigen  farbigen  Erscheinung  vereinen.  So 
ergeben  z.  B.  die  von  der  roten  Scheibe  verschluckten  Lichter  zusammen  ein 
Blaugrün.  Blaugrün  ist  also  die  Gegenfarbe  von  Rot,  ebenso  wie  Gelb  die  kom- 
plementäre von  Blau  ist  (ein  Gelbfilter  verschluckt  die  blauen  Strahlen)  usf. 
Natürlich  ließe  sich  eine  unendliche  Reihe  solcher  Farbenpaare  zusammenstellen, 
die  man  als  komplementäre  oder  Gegenfarben  bezeichnet  und  die,  als  farbige 
Lichter  vereinigt,  stets  das  ergeben,  aus  dem  sie  entstanden  sind:  die  Er- 
scheinung „Weiß“. 

Ein  Körper,  der  grüne  Lichtstrahlen  verschluckt,  erscheint  also  rot.  Wir 
können  nun  aber  auch  umgekehrt  von  der  Wirkung  auf  die  Ursache  schließen 
und  sagen : ein  rot  erscheinender  Körper  verschluckt  die  komplementären  grünen 
Lichtstrahlen,  und  zwar  um  so  mehr  blaugrüne,  je  gelbstichiger  das  Rot  ist,  und 
andererseits  um  so  mehr  gelbgrüne,  je  bläulicher  das  Rot. 

Ziehen  wir  nun  die  praktische  Nutzanwendung  auf  die  Erklärung  der  Tat- 
sache, daß  eine  lichtempfindliche  Schicht  farbenempfindlich  gemacht  werden  kann. 

Die  Bromsilberteilchen  einer  gewöhnlichen  photographischen  Platte  werden 
nur  durch  die  blauvioletten  Strahlen  beeinflußt,  sie  lassen  die  gelben,  grünen 
und  roten  ungehindert  passieren.  Färbt  man  aber  die  Bromsilberkörnchen  mit 
einem  geeigneten  roten  Farbstoff  an  und  stellt  damit  einen  Widerstand  für  die 
grünen  Strahlen  her,  so  werden  diese  von  den  einzelnen  Bromsilberpartikelchen 
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aufgehalten,  verschluckt  und  an  Ort  und  Stelle  zur  Wirkung  gebracht.  Die  Brom- 
silberteilchen werden  also  jetzt  durch  die  grünen  Strahlen  beeinflußt.  Der  rote 
Farbstoff  wirkt  hier,  beim  angenommenen  Schema,  als  optischer  Sensibilisator, 
die  Platte  ist  grünempfindlich  geworden. 

Nachdem  aber  die  alte  Blauviolett-Empfindlichkeit  noch  in  hohem  Grade  fort- 
besteht, denn  der  rote  Farbstoff  verschluckt  die  blauen  Strahlen  um  so  weniger, 
je  blaustichiger  er  ist  (und  je  blaustichiger  er  ist,  desto  mehr  sensitiert  er,  wie 
erwünscht,  für  Gelbgrün  und  Gelb),  so  ist  die  Platte  nicht  nur  grünempfindlich 
geworden,  sondern  sie  ist  jetzt  — das  ist  nicht  zu  vergessen!  — empfindlich  so- 
wohl für  Blauviolett  wie  für  Grün. 

Ganz  so  einfach,  wie  soeben  schematisch  angedeutet,  liegen  die  Verhältnisse 
in  Wirklichkeit  nun  durchaus  nicht,  und  man  darf  sich  keineswegs  vorstellen, 
daß  etwa  jeder  beliebige  Farbstoff  als  optischer  Sensibilisator  wirke  und  ohne  wei- 
teres zur  gewünschten  Leistung  führen  würde,  der  nämlich,  die  Emulsion  für  jene 
Farbe  empfindlich  zu  machen,  die  er  selbst  verschluckt,  für  seine  Gegen-  oder 
Komplementärfarbe  also.  Der  Farbstoff  muß  vielmehr  ganz  bestimmte  Eigen- 
schaften haben ; er  darf  nur  von  den  Bromsilberteilchen  selbst  angenommen 
werden,  nicht  aber  von  der  Gelatine,  in  der  diese  suspendiert  sind.  Sonst  würde 
eine  Schirmwirkung  eintreten  und  genau  das  Gegenteil  vom  gewünschten  Effekt 
erreicht  werden.  Denn  es  ist  sehr  leicht  einzusehen,  daß  z.  B.  ein  roter  Farbstoff, 
der  vom  Bindemittel,  also  der  Gelatine,  aufgesaugt  würde,  die  grünen  Strahlen 
absorbieren  und  von  allen  dahinterliegenden  Bromsilberteilchen  fernhalten  müßte, 
statt  sie  zu  besonderer  Wirkung  gelangen  zu  lassen.  Es  wird  ferner  verständlich 
sein,  daß  bei  der  immensen  Saugfähigkeit  der  Gelatine,  von  der  wir  früher  schon 
gesprochen  haben,  jeder  Überschuß  an  Farbstoff,  der  dann  nicht  mehr  allein  die 
Bromsilberpartikelchen,  sondern  auch  die  sie  umlagernde  Gelatine  anfärben  würde, 
den  Erfolg  herabsetzen  oder  gar  vernichten  müßte.  Daher  ist  es  begreiflich,  daß  zur 
Anfärbung  von  Emulsionen  nur  minimale  Mengen  von  Teerfarbstoffen  verwendet 
werden  dürfen  und  daß  die  Farbenempfindlichkeit  unter  Umständen  gesteigert  werden 
kann,  wenn  man  die  letzten  Spuren  eines  Farbstoffüberschusses  aus  der  Gelatine 
durch  Auswaschen  entfernt.  Ob  nun  der  Farbstoff  in  allen  Fällen  wirklich  als  rein 
optischer  Sensibilisator  wirkt,  mag  bezweifelt  werden,  wahrscheinlich  sind  die  Ver- 
hältnisse sehr  viel  kompliziertere  — heute  jedenfalls  noch  nicht  vollständig  geklärte. 
Uns  interessieren  hauptsächlich  die  empirisch  gefundenen  Methoden  der  Platten- 
anfärbung, die  für  die  Photographie  von  immenser  Bedeutung  geworden  sind. 

Überblickt  man  heute  die  Konsequenzen,  die  sich  aus  der  Entdeckung  der 
Farbenempfindlichkeit  angefärbten  Bromsilbers  ergeben  haben,  so  wird  man  das 
Verdienst  H.  W.  Vogels,  der  nicht  nur  (1873)  die  Tatsache  als  Erster  beobachtete, 
sondern  sofort  aus  ihr  klare  Schlüsse  für  die  Praxis  zog,  überhaupt  nicht  hoch 


genug  einschätzen  können.  Hermann  Wilhelm  Vogel  darf  uns  nicht  nur  als  Er- 
finder der  Farbenkorrektur  in  der  Schwarz-Weiß-Photographie  gelten,  obwohl  schon 
diese  Leistung  allein  seinen  Namen  unvergeßlich  machen  würde;  er  hat  durch 
seine  bahnbrechende  Arbeit  auch  das  ganze  große  Gebiet  der  farbigen  photo- 
graphischen Reproduktionsverfahren,  des  Dreifarbendrucks  und  schließlich  auch 
der  Farbenphotographie  auf  Rasterplatten  gangbar  gemacht. 

Die  ersten  farbenempfindlichen  Platten,  die  im  Handel  erschienen,  waren 
wohl  die  Vogel-Obernetterschen  Silbereosinplatten,  die  auch  heute  noch  als  ein 
ganz  hervorragendes  Aufnahmematerial  gelten  müssen.  Zwar  ist  die  Gesamt- 
empfindlichkeit der  Platte  eine  mäßige,  für  Landschaften  z.  B.  aber,  wenn  man 
nicht  gerade  bewegte  Luft  mit  darstellen  will,  vollständig  ausreichende,  und  der 
Silberreichtum  ein  so  bedeutender,  daß  man  aufpassen  muß,  nicht  zu  starke 
Deckung  zu  erhalten ; aber  was  die  Platte  besonders  wertvoll  macht,  ist  die  wirklich 
hervorragende  Farbenkorrektur.  Das  ist  einmal  eine  Platte,  die  den  Namen  der 
farbenempfindlichen  tatsächlich  verdient.  Dabei  braucht  kein  nachhelfendes 
Mittel  angewendet  zu  werden,  um  die  Blauempfindlichkeit  herabzudrücken,  damit 
überhaupt  der  gewünschte  Effekt  eintrete.  Die  Silbereosinplatte,  seit  Jahrzehnten 
von  der  Firma  Perutz  hergestellt,  gibt  Gelb  und  Gelbgrün  auch  ohne  Filter  hell 
wieder  und  bildet  da  eine  Ausnahme  unter  der  Unmenge  von  Sorten  ,, orthochro- 
matischer, ohne  Gelbscheibe  verwendbarer“  Handelsplatten,  die  zum  guten  Teil 
recht  mäßiger  Qualität  sind.  Ja,  ohne  Filter  kann  man  alle  diese  Platten  schon 
verwenden,  aber  der  Unterschied  in  der  Farbenumsetzung  ist  dann,  wie  wir  schon 
früher  besprochen  haben,  gegenüber  der  gewöhnlichen  Platte  ein  so  minimaler, 
daß  er  in  manchen  Fällen  überhaupt  kaum  merkbar  zum  Ausdruck  kommt.  Bei 
der  überwiegenden  Mehrzahl  aller  „orthochromatischen“  Handelsplatten  tritt  die 
Verbesserung  in  der  Farbenwiedergabe  deutlich  also  nur  nach  Vorschaltung  eines 
entsprechenden  Gelbfilters  ein. 

Wie  schon  angedeutet,  ist  der  Ausdruck  „orthochromatisch“  denkbar  unglück- 
lich gewählt;  denn  von  einer  richtigen  Farbenwiedergabe  ist  gar  keine  Rede.  Man 
sollte  daher  den  Ausdruck  vollständig  aufgeben;  das  Wort  „farbenrichtig“  würde 
doch  nach  unserer  Meinung  den  Begriff  in  sich  schließen,  daß  die  Umsetzung  der 
Farben  in  diejenigen  einfarbigen  Helligkeitswerte  erfolgen  müßte,  die  unser  Auge 
den  Farben  zuspricht.  Man  wird  also  am  besten  folgende  drei  Gruppen  unter- 
scheiden: gewöhnliche  (veraltete)  nur  blau-violettempfindliche  Platten,  gelb- 
grünempfindliche (bisher  „orthochromatisch“  benannte)  und  panchromatische 
oder  rotempfindliche,  d.  h.  solche,  die  außer  der  Sensitierung  für  Gelb  und  Grün 
auch  eine  solche  für  Rot  besitzen. 

Die  besonders  hohe  Gelb-Grün-Empfindlichkeit,  die  auch  ohne  Filter  klar  in 
Erscheinung  tritt,  läßt  sich  bei  Handelsplatten,  an  deren  Haltbarkeit  sehr  hohe 
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Anforderungen  gestellt  werden,  wohl  nur  auf  Kosten  der  Gesamtempfindlichkeit 
erreichen,  und  auch  jene  Platten,  die  nach  einem  neueren  Vorschlag  das  Filter  in 
der  Schicht  selbst  tragen,  zeigen,  sobald  der  Zusatz  des  Filterfarbstoffes  ein  be- 
trächtlicher und  starkwirkender  ist,  ganz  begreiflicherweise  eine  nur  mittlere  All- 
gemeinempfindlichkeit. Hier  werden  der  Emulsion  zwei  Farbstoffe  vollkommen 
verschiedener  Wirkung  beigefügt:  der  eine  färbt  das  Bromsilberkorn  allein  an  und 
macht  es  empfindlich  für  gelbgrüne  Strahlen,  während  der  zweite  gelbe  Farb- 
stoff nur  von  der  Gelatine  aufgenommen  wird  und  somit  ein  Gelbfilter  in  der 
Plattenschicht  darstellt.  Das  Ergebnis,  das  derart  behandelte  Emulsionen  in  bezug 
auf  die  Farbenkorrektur  zeigen,  ist  ein  durchaus  befriedigendes.  Und  nur  der 
allgemein  verbreitete  Wunsch  nach  einem  Aufnahmematerial  möglichst  hoher 
Allgemeinempfindlichkeit  veranlaßt  die  meisten  Fabrikanten  zu  der  Maßnahme, 
den  Zusatz  von  Filterfarbstoff  nur  nieder  zu  nehmen  (Color,  Agfa-Chromo  usw.), 
womit  den  Bedürfnissen  der  Allgemeinheit  ja  auch  tatsächlich  am  besten 
entsprochen  wird. 

Die  weitaus  farbenempfindlichsten  Platten  sind  aber  nicht  die  fertig  im  Handel 
käuflichen,  sondern  jene,  die  man  sich  selbst  durch  Baden  gewöhnlicher  Platten 
in  bestimmten  Farbstofflösungen  sensitiert.  Würde  diese  Nachbehandlung  nicht 
für  den  praktischen  Gebrauch  etwas  umständlich  sein  und  eine  besondere  Trocken- 
einrichtung beinahe  zur  Vorbedingung  haben  oder  zumindest  höchst  wünschens- 
wert erscheinen  lassen,  und  würden  vor  allem  die  Badeplatten  haltbarer  sein  und 
auf  die  Luftfeuchtigkeit  weniger  reagieren,  dann  möchte  ich  nicht  das  geringste 
Bedenken  tragen,  überhaupt  nur  diese  Sorte  farbenempfindlicher  Platten  zu 
empfehlen.  Erst  wer  sich  selbst  einmal  gute  Badeplatten  hergestellt  hat,  weiß, 
was  überhaupt  eine  farbenempfindliche  Platte  leisten  kann ; und  denjenigen,  die 
regelmäßig  im  Atelier  arbeiten  und  den  Bedarf  an  Platten  von  Woche  zu  Woche 
ziemlich  genau  vorher  überblicken,  kann  man  nur  den  einen  Rat  geben,  sich 
einen  Trockenschrank  mit  entsprechender  Luftzirkulation  anzuschaffen  und  sich 
die  Platten  selbst  zu  färben.  Man  hat  dann  nämlich  ein  ideales  Aufnahme- 
material zur  Verfügung:  Platten  nicht  nur  sehr  hoher  Allgemeinempfindlichkeit, 
sondern  auch  von  ganz  ungewöhnlich  hoher  Gelb-  und  Gelbgrün-Empfindlichkeit, 
die  sich  z.  B.  auch  gerade  bei  künstlichem  Licht  sehr  angenehm  bemerkbar 
machen  muß.  Die  einzigen  Bedingungen  für  den  Erfolg  sind  nur  die,  daß  man 
erstens  als  Ausgangsmaterial  eine  vollständig  schleierfrei  arbeitende  Emulsionsplatte 
nicht  gerade  ganz  besonders  hoher  Empfindlichkeit  wählt  — denn  alle  übermäßig 
gereiften  Emulsionen  neigen  zu  Schleier  und  sind  für  den  gedachten  Zweck  un- 
verwendbar  — , und  zweitens,  daß  absolut  sauber  gearbeitet  wird,  wobei  aller- 
dings angedeutet  werden  mag,  daß  der  Begriff  „sauber  arbeiten“  ein  vielen 
Photographierenden  leider  nicht  genauer  bekannter  ist. 
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Zum  Sensitieren  kommen  nur  neue,  für  andere  Zwecke  nicht  verwendete 
Glasschalen  oder  Glaströge  mit  Nuten  in  Betracht;  auch  die  für  Standentwicklung 
bestimmten  Gefäße  haben  sich  gut  bewährt ; das  Baden  hat  in  möglichst  dunklem 
Raum,  also  in  gehöriger  Entfernung  von  der  Dunkelkammerlampe  und  jedenfalls 
nicht  in  direkt  auffallendem  roten  Licht  zu  erfolgen,  das  Trocknen  der  gut  aus- 
geschwenkten und  von  Tropfen  befreiten  Platte  muß  möglichst  schnell  und  gleich- 
mäßig vonstatten  gehen,  sonst  treten  unfehlbar  Flecken  und  Schlieren  auf.  Ein- 
zelne Vorschriften  verlangen,  daß  die  gebadeten  Platten  zur  Entfernung  eines 
Farbstoffüberschusses  vor  dem  Trocknen  gut  gewaschen  werden;  die  mit  stark 
alkoholischen  Bädern  behandelten  sind  natürlich  nicht  zu  waschen.  Hat  man 
einmal  eine  gute  Mutteremulsion  gefunden  und  sich  eingearbeitet,  so  macht  das 
Plattenfärben  daheim  im  eigenen  Dunkelraum  eigentlich  keine  großen  Beschwer- 
nisse. Jedenfalls  wird  die  Mühe  durch  die  ausgezeichneten  Eigenschaften  der  Bade- 
platten reichlich  belohnt. 

Man  kann  mehrere  Methoden  der  Herstellung  unterscheiden : die  mit  gewöhn- 
lichen wässerigen  Farbstofflösungen,  solche  mit  Ammoniakzusatz,  ferner  jene  mit 
stark  alkoholischen  Bädern  und  schließlich  die  mit  Beimengung  eines  Filterfarb- 
stoffes arbeitenden. 

Die  weitestgehende  Gelb-Grünempfindlichkeit,  die  heute  erreichbar  ist,  liefern 
die  mit  ammoniakalischen  Erythrosinbädern  behandelten  Platten.  Das  Ammoniak 
hat  die  Eigenschaft,  Gelatineschichten  außerordentlich  schnell  aufquellen  zu  lassen, 
sie  aufzuschließen,  so  daß  eine  sehr  vollkommene  Durchdringung  der  Schicht  mit 
der  Farbstofflösung  ermöglicht  wird.  Der  Ammoniakzusatz  ist  für  Erythrosin- 
anfärbung, wenn  der  größtmögliche  Effekt  angestrebt  wird,  wichtig.  Allerdings 
läßt  sich  das  hervorragend  gute  Ergebnis  nur  auf  Kosten  der  Haltbarkeit  erreichen. 
Aber  die  letztere  spielt  z.  B.  für  Atelierzwecke  keine  Rolle,  wenn  man  sich  nur 
stets  jenes  Quantum  an  Platten  sensitiert,  das  man  in  kurzer  Zeit  aufbrauchen 
wird.  Werden  Ammoniakplatten  sehr  sorgsam  in  einer  Umhüllung  von  Stanniol 
und  in  Blechschachteln  verpackt,  die  schließlich  noch  mit  Isolierband  verschlossen 
werden,  so  sollen  selbst  diese  gegenüber  Feuchtigkeit  ganz  besonders  sensiblen 
Platten  monatelang  haltbar  bleiben. 

Der  Ammoniakzusatz  zum  Erythrosinbad  erhöht  außer  der  Gelb-Grünempfind- 
lichkeit  auch  die  Kraft  der  Platte;  vom  Zusatz  einer  Silberlösung,  die  zu  hart- 
arbeitenden Platten  führt,  ist  man  abgekommen. 

Läßt  man  das  Ammoniak  aus  dem  Bad  weg,  so  ist  zwar  die  Haltbarkeit  der 
resultierenden  Platte  eine  wesentlich  größere  und  gesichertere,  aber  die  Farben- 
empfindlichkeit auch  eine  ganz  wesentlich  geringere. 

In  bezug  auf  die  Herabdrückung  des  Blau  übertreffen  die  mit  Filterfarbstoff 
im  Bad  („Erythrosin-Filtergelb“  der  Höchster  Farbwerke)  behandelten  Platten 
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natürlich  die  anderen;  aber  der  Zusatz  des  Filterfarbstoffes  bedeutet  selbstver- 
ständlich eine  sehr  starke  Herabsetzung  der  Allgemeinempfindlichkeit  der  Platte, 
weil  eben  die  wirksamsten  blauen  und  blauvioletten  Strahlen  nicht  mehr  zur  Gel- 
tung kommen.  Man  muß  dann  ungefähr  die  doppelte  Zeit  belichten.  Einstweilen 
ziehe  ich  es  noch  vor,  die  Korrektur  bei  der  Aufnahme  durch  die  üblichen  Gelb- 
filter im  jeweils  gewünschten  Grade  herbeizuführen;  denn  die  sehr  beträchtliche 
Einbuße  an  Allgemeinempfindlichkeit  ist  nicht  in  allen  Fällen  erträglich  und  die 
ohne  Beigabe  des  Filterfarbstoffs  mit  Ammoniakzusatz  hergestellte  Badeplatte 
bietet  mir  den  Vorteil  der  äußerst  hohen  Allgemeinempfindlichkeit  bei  gleichzeitig 
ganz  vorzüglicher  Wiedergabe  von  Gelb  und  Gelbgrün. 

Die  nach  einem  v.  Hüblschen  Vorschlag  mit  viel  Alkohol  im  Bad  hergestellten 
Platten  haben  die  wertvolle  Eigenschaft,  sehr  schnell  und  fleckenfrei  zu  trocknen  ; 
die  alkoholischen  Bäder  empfehlen  sich  daher  ganz  besonders  für  Farbstoffe,  die  leicht 
streifige,  unreine  Platten  liefern,  und  für  Verbraucher,  die  über  keine  besondere 
Trockenvorrichtung  verfügen.  Immerhin  ist  zum  gleichmäßigen  Auftrocknen 
auch  hier  künstlicher  Luftzug,  wie  ihn  ein  Tischventilator  liefert,  sehr  erwünscht. 

Für  alle  Badeplatten,  die  ohne  hohen  Alkoholzusatz  sensitiert  wurden,  ist  eine 
Trockenvorrichtung  unbedingt  nötig.  Es  genügt  der  dicht  vor  dem  Plattenbock 
aufgestellte  Ventilator,  der  den  Luftstrom  schräg  auf  die  Plattenoberfläche  hin 
richtet.  Aber  vollkommener  ist  der  eigentliche  Trockenschrank,  der  aus  einer 
größeren,  innen  glatten  Kiste  bestehen  kann,  in  deren  eine  Schmalwand  der  Ven- 
tilator so  eingebaut  wird,  daß  er  die  Luft  absaugt.  Kann  die  gegenüberliegende 
Schmalseite  ein  Heizgitter  erhalten,  so  ist  der  Effekt  natürlich  ein  noch  günstigerer. 
Eine  derartige  Trockenvorrichtung,  die  für  alle  möglichen  Zwecke  (z.  B.  auch  für 
Pigmentpapiere)  ausgezeichnet  dienen  kann,  sollte  in  keinem  Dunkelraum  fehlen. 

Das  Sensitieren  selbst  erfolgt  mit  Erythrosin  in  einer  Konzentration  von  etwa 
i : 7500.  Man  löst  1 g Erythrosin  purissimum  (Höchst,  besonders  geeignet  auch 
BMP  der  Agfa)  in  100  ccm  96  proz.  Alkohol  und  verdünnt  mit  400  ccm  destilliertem 
Wasser.  Von  dieser  Vorratslösung  (1  : 500)  nimmt  man  zum  Baden  1 Teil  auf 
15  bis  20,  bei  der  Sorte  BMP  selbst  30  Teile  destilliertes  Wasser  und  fügt  auf  den 
Liter  Flüssigkeit  3 ccm  Ammoniak  hinzu. 

Gebadet  wird  2 — 3 Minuten,  hierauf  2 Minuten  gewässert  und  schnell  ge- 
trocknet. Nochmals  sei  aber  darauf  hingewiesen,  daß  sich  nicht  jede  Plattensorte 
zum  Färben  eignet;  ein  paar  Versuche  und  Vergleiche  vor  der  Farbentafel  werden 
schnell  einen  Überblick  geben. 

Durch  den  Badeprozeß  wird  die  Allgemeinempfindlichkeit  der  Platte  durch  das 
Hinzu  treten  der  hohen  Gelb-  und  Grünempfindlichkeit  oft  auffallend  gesteigert. 

Mit  der  Badeplatte  — vorausgesetzt  allerdings,  daß  die  Mutteremulsion  geeignet 
und  die  Platte  richtig  behandelt  war  — hätten  wir  eigentlich  das,  was  wir  uns 
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als  Aufnahmematerial  nur  wünschen  können:  eine  hochempfindliche  Platte,  die 
Gelb  und  Gelbgrün  hell  auch  ohne  Filter  gibt  und  für  Momentbelichtungen  durch- 
aus geeignet  ist.  Und  wenn  die  Badeplatte  nicht  allgemein,  sondern  nur  erst  von 
einigen  vorgeschrittenen  Ateliers  bevorzugt  wird,  so  liegt  der  Grund  dafür  in 
der  kleinen  Unbequemlichkeit  der  Herstellung,  der  ziemlich  geringen  Haltbarkeit 
und  der  Empfindlichkeit  gegenüber  atmosphärischen  Einflüssen. 

* «• 

* 

Jede  gute  farbenempfindliche  Platte  besitzt  außer  dem  Vorzug  der  Farben- 
berichtigung, d.  h.  der  besseren  Umsetzung  der  Helligkeitswerte  von  Gelb,  Grün 
und  schließlich  indirekt  auch  Blau  (sofern  nämlich  die  Empfindlichkeit  für  Gelb 
bei  der  betr.  Sensitierung  eine  besonders  hohe  wurde,  so  daß  Blau  nicht  mehr  so 
vordringlich  wirkt),  noch  die  wertvolle  Eigenschaft,  die  Spitzlichter  besser,  frischer 
und  weniger  breit  wiederzugeben  als  die  gewöhnliche  blauviolettempfindliche 
Emulsion.  Schon  allein  aus  diesem  Grunde  sollte  man  an  die  Verwendung  ge- 
wöhnlicher Platten  überhaupt  gar  nicht  denken. 

Es  ist  aber  vielseitig,  namentlich  unter  den  Berufsphotographen,  noch  heute 
die  Meinung  verbreitet,  daß  die  farbenempfindliche  Platte  besondere  Schwierig- 
keiten bei  der  Entwicklung  biete.  Wenn  man  allerdings  eine  wirklich  farbenemp- 
findliche Platte  in  unmittelbarer  Nähe  der  vielleicht  nicht  einmal  ganz  zuver- 
lässigen Rotlaterne  in  die  Schale  legt  und  unbedeckt  entwickelt,  dann  wird  die 
Platte  ganz  unfehlbar  einen  dichten  Totalschleier  annehmen  undunbrauchbar  sein. 
Setzt  man  die  Platte  aber  niemals  dem  roten  Licht  aus,  bis  sie  (nach  il/2  oder 
2 Minuten)  anentwickelt  ist  und  vermeidet  man  auch  dann  jedes  längere  Betrachten 
in  unmittelbarer  Nähe  der  Rotscheibe,  bringt  man  die  Platte  ferner  nicht  eher  an 
helles  Licht,  bis  sie  nicht  vollständig  und  absolut  sicher  ausfixiert  ist,  so  wird  man 
immer  ganz  einwandfreie  Ergebnisse  haben.  Die  größere  Vorsicht  im  Gebrauch 
des  roten  Lichtes  ist  sehr  schnell  und  ohne  jede  Nachteile  für  das  Resultat  an- 
gewöhnt. Der  einigermaßen  Geübte  wird  Fehlresultate  niemals  zu  beklagen  haben, 
im  Gegenteil  ist  der  Charakter  der  Negative  stets  ein  ganz  vorzüglicher. 

Die  Prüfung  farbenempfindlicher  Platten  auf  ihre  Leistung  hin  sollte  man 
unter  allen  Umständen  exakt  mit  der  Farbentafel  durchführen,  bevor  man  sich 
für  die  eine  oder  andere  Sorte  entscheidet.  Wir  werden  dann  gleich  über  diese 
Prüfungsmethoden  sprechen.  Nun  kommt  es  aber  öfters  vor,  daß  man  gern  recht 
schnell  einen  ungefähr  orientierenden  Überblick  über  die  Farbenwirkung  von  ein 
paar  Sorten  Handelsplatten  haben  möchte.  Dann  verfahre  ich  folgendermaßen: 
ich  bezeichne  die  zu  vergleichenden  Platten  durch  eingeritzte  Nummern,  damit 
jede  Verwechslung  unmöglich  wird,  belichte  beide  hinter  demselben  strengen  Gelb- 
filter auf  irgendeinen  Vorwurf,  der  durchaus  nicht  stark  farbig  zu  sein  braucht, 
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ganz  genau  gleich  lang,  also  z.  B.  zum  Fenster  hinaus  auf  Garten  oder  Straßenbild 
bei  möglichst  starker  Abblendung  genau  je  io  Sekunden,  und  entwickle  beide  Platten 
gleichzeitig  ebenfalls  gleichlang.  Diejenige  Platte,  die  mehr  Einzelheiten  zeigt,  ist 
die  für  Gelb  empfindlichere.  Diese  einfache  Orientierung  erfüllt  ihren  Zweck  voll- 
kommen, denn  auf  die  größtmögliche  Gelbempfindlichkeit  kommt  es  bei  farben- 
empfindlichen Platten  in  allererster  Linie  an. 

Eine  wirklich  vollständig  richtige  Tonumsetzung  darf  aber,  wie  gesagt,  niemals 
erwartet  werden,  selbst  dann  nicht,  wenn  die  Emulsion  noch  rotempfindlich  ge- 
macht wurde.  Nur  die  Vorschaltung  eines  bestimmten,  ziemlich  strengen  Filters  gibt 
dann  die  richtigen  Helligkeitswerte  der  Farben.  Übrigens  erscheint  es  mir  un- 
wahrscheinlich, daß  eine  in  jeder  Hinsicht  wirklich  vollständig  tonrichtige  Um- 
setzung, wenn  sie  überhaupt  mit  der  photographischen  Schwarz-Weiß-Darstellung 
beabsichtigt  und  praktisch  erreicht  wäre  — ein  großes  Hindernis  würde  ja  außer 
der  stark  verlängerten  Belichtungszeit  die  schwierige  Entwicklung  bilden  — , 
nun  in  allen  Fällen  auch  besonders  befriedigen  möchte,  nicht  so  sehr,  weil  sie 
vielleicht  an  sich  irgendwie  unerfreulich  wäre,  sondern  weil  wir  das  Falsche 
so  oft  in  unserem  Leben  gesehen  haben,  daß  wir  vollständig  daran  gewöhnt  und 
eben  verbildet  sind. 

Mit  der  Helligkeit  eines  monochromen  photographischen  Tones  verbinden 
wir  nämlich  nicht  die  Vorstellung  von  Gelb  oder  Rot,  sondern  nur  die  der  Er- 
scheinung von  Licht  überhaupt;  und  einen  dunklen  Ton  erklären  wir  beinahe  nie 
als  Blau,  sondern  haben  von  ihm  nur  den  Eindruck  des  Schwärzlichen,  Lichtlosen. 
Die  in  den  Himmel  ragenden  Zacken  des  vollbesonnten  Kalkgebirgs,  die  Wiesen- 
und  Baumumrandung  eines  Sees  oder  eine  sonnige  grüne  Berglehne,  die  gegen 
die  tiefblaue  Luft  steht,  können  alle  im  Ton  so  hell  sein,  daß  man  sich  gar  nicht 
erlauben  darf,  diesen  Helligkeitswert  richtig  wiederzugeben : die  ungewohnte  Art 
der  Schilderung  würde  bei  uns  eher  den  Eindruck  des  Schneeigen,  als  den  des 
Sonnenscheins  auslösen,  und  der  Kontrastton  z.  B.  des  dunklen  Himmels  möchte 
nicht  für  tiefes  Blau,  sondern,  wie  die  Erfahrung  lehrt,  für  schwere  Gewitterluft 
gehalten  werden.  Das  Unwahrscheinliche  kann  der  Darstellung  z.  B.  im  letzt- 
genannten Fall  nur  dadurch  genommen  werden,  daß  man  abwartet,  bis  sich  ein- 
mal eine  kugelige  Haufenwolke  zwischen  Wiese  und  Himmelsraum  einschiebt, 
daß  man  dem  Motiv  also  einen  neuen  Kontrast  gibt,  der  die  Wiese  in  Ton  setzt. 
Freilich  muß  das  Himmelsblau  dann  im  positiven  Druck  den  Charakter  des  Durch- 
sichtigen erhalten  können  (wozu  natürlich  die  entsprechend  ausgebildete  Technik 
gehört),  sonst  versagt  der  Kunstgriff. 

Die  Umsetzung  in  Schwarz-Weiß  bleibt  gerade  bei  leuchtenden,  bildwichtigen 
Farben  in  der  Wirkung  ganz  armselig,  um  so  weniger  wirksam  natürlich,  je  näher 
die  Töne  zusammenliegen,  und  es  ist  eine  sehr,  sehr  schwierige  Aufgabe,  eine 
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Farbenharmonie  wie  die  von  Grün  und  Blau  — vielleicht  die  allerschönste,  die 
wir  überhaupt  empfinden  können  — in  einfarbigen  Werten  schildern  zu  sollen. 

An  die  Fehler  der  Farbenumsetzung  sind  wir  so  sehr  gewöhnt,  daß  für  uns  in 
vielen  Fällen  die  panchromatische  Naturaufnahme,  bei  der  außer  Gelb  und  Grün 
auch  Rot  heller  als  Blau  kommt,  etwas  durchaus  Befremdliches  hat. 

Diese  Tatsachen  müssen  hier  aus  dem  Grund  Erwähnung  finden,  weil  wohl 
jeder,  der  sich  für  das  Thema  der  farbenempfindlichen  Platten  zu  interessieren 
anfängt,  des  Guten  zuviel  tut,  übers  Ziel  hinausschießt  und  Pech  hat.  Man  darf  ja 
nicht  glauben,  daß  man  den  Eindruck  der  Wirklichkeit  nun  sofort  in  allen  Fällen 
überzeugend  hervorrufen  kann,  wenn  man  einem  Vorwurf  mit  recht  farbenempfind- 
lichem Material,  wohl  gar  panchromatischen  Platten,  zu  Leibe  rückt  und  dabei,  um 
die  Wirkung  zu  unterstützen,  recht  strenge  Filter  wählt.  Die  farbenempfindliche 
Platte  und  das  Filter  sind  gewiß  für  unsere  Arbeit  durchaus  unentbehrlich,  müssen 
aber  mit  großer  Überlegung,  mit  Verständnis  und  Feingefühl  für  die  Tonreihe  des 
Bildes,  nicht  etwa  nach  einem  überall  gültigen  Schema,  angewendet  werden.  Und 
die  Heranziehung  gar  der  rotempfindlichen  Platte  für  einfarbig  schwarze  oder 
braune  Bilder  kommt  nur  in  Ausnahmefällen,  besonders  bei  Stilleben,  in  Betracht. 
Schon  aus  rein  praktischen  Gründen. 

Die  panchromatische  Platte,  die  ihren  Namen  verdient,  denn  sie  ist  für  alle 
sichtbaren  farbigen  Strahlen  empfindlich,  kann  wegen  ihrer  hohen  Rotempfind- 
lichkeit nicht  bei  der  gewöhnlichen  Dunkelzimmerbeleuchtung  entwickelt  werden. 
Ein  wirklich  sicheres  Licht  gibt  es  natürlich  nicht;  man  kann  nur  zwischen  einer 
bestimmten,  ganz  schwachen  roten  oder  grünen  Lichtquelle  wählen,  die  aber  auch 
immer  noch  derart  vorsichtig  angewendet  werden  müssen,  daß  von  einer  verläß- 
lichen Kontrolle  des  Entwicklungsfortschritts,  wie  sie  bei  allen  anderen  Platten- 
sorten möglich  und  üblich  ist,  hier  kaum  mehr  die  Rede  sein  kann.  Allerdings  holt 
der  Geübte,  auch  ohne  viel  zu  kontrollieren,  aus  panchromatischen  Schichten 
tadellose  Ergebnisse  heraus,  jedoch  nur  unter  der  Voraussetzung,  daß  bestimmte 
Beziehungen  zwischen  der  Belichtungsdauer,  der  Zusammensetzung  des  Entwicklers 
und  der  Dauer  der  Hervorrufung  eingehalten  werden.  Und  wenn  auch  eine  Beein- 
flussung des  Resultates  durch  Wechsel  des  Entwicklers  usw.  möglich  ist,  so  gehen 
derartige  Versuche  doch  sehr  leicht  auf  Kosten  der  Klarheit  der  Platten  (wie 
mancher  schon  mit  Autochromplatten  erfahren  haben  wird,  die  ja  bekanntlich  eine 
panchromatische  Emulsion  tragen,  verhältnismäßig  aber  noch  außerordentlich 
leicht  zu  entwickeln  sind). 

Besteht  somit  für  die  häufigere  Verwendung  stark  rotempfindlicher  Platten  — 
soweit  es  sich  wenigstens  um  Negative  für  Schwarz-Weiß-Bilder  handelt  — einer- 
seits kein  zwingender  ästhetischer  Grund,  so  spricht  eben  andererseits  die  schwierige 
technische  Behandlung  erst  recht  dagegen.  Denn  es  ist  gerade  für  künstlerische 
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Zwecke  beinahe  Bedingung,  das  Bildergebnis  bei  der  Entwicklung  sich  formen  zu 
sehen  und  beeinflussen  zu  können.  Zweifellos  erhält  man  aber  auf  allen  panchro- 
matischen Schichten  die  schleierfreisten  Ergebnisse  und  besten  Tonabstufungen, 
wie  sie  für  Farbenverfahren  (Dreifarbendruck  usw.)  ganz  unbedingtes  Erfordernis 
sind,  wenn  man  die  Platten  vollständig  im  Dunkeln  nach  Zeit  entwickelt.  Das 
beabsichtigte  Ergebnis  ist  in  diesem  Fall  allerdings  mit  Sicherheit  nur  dann  er- 
reichbar, wenn  man  die  Belichtungszeit  nach  dem  Aussehen  einer  auf  dasselbe 
Objekt  exponierten  und  sofort  probeweis  entwickelten  Platte  abstimmt;  oder  indem 
man  jedesmal  zwei  oder  drei  Platten  mit  verschiedener  Belichtungszeit  herstellt,  — 
wobei  man  sich  aber  der  kostspieligen  Arbeitsweise  des  Dilettanten  bedenklich  nähert! 

Diese  Bemerkungen  gelten  jedoch  nur  für  diejenigen,  die  gelegentlich  einmal 
mit  panchromatischen  Emulsionen  arbeiten;  fortgesetzte  Übung  und  Erfahrung 
führen  schließlich  auch  hier  zu  beinahe  derselben  oder  tatsächlich  derselben  vollen 
Sicherheit,  wie  sie  andere  sonst  nur  mit  gelbgrünempfindlichen  Emulsionen  er- 
reichen. Auch  hier  gilt  die  Regel,  die  Platten  ganz  weit  weg  von  der  möglichst 
verdeckten  Laterne  in  die  Schale  zu  legen  und  im  Dunkeln  anzuentwickeln.  Nach 
etwa  zwei  Minuten  darf  man  die  Platte  auf  einen  Moment  bei  schwachem  Licht 
betrachten,  muß  aber  dann  aus  dem  einen  Blick  auch  wissen,  wie  man  sie  weiter 
zu  behandeln  hat.  Und  nach  weiteren  1 1/2 — 2 Minuten  lehrt  eine  nochmalige  kurze 
Betrachtung,  ob  die  Platte  zu  fixieren  oder  noch  kurze  Zeit  z.  B.  in  einen  — natür- 
lich bereit  gehaltenen  — frischen  Entwickler  zu  bringen  ist. 

Auch  die  panchromatische  Platte,  die  entweder  als  in  der  Emulsion  gefärbte 
oder  Badeplatte  hergestellt  wird,  ist  an  sich  noch  vorwiegend  blauviolettempfindlich 
und  erfordert  zu  befriedigender  Umsetzung  des  Rot  gegenüber  dem  Blau  unter 
allen  Umständen  ein  entsprechendes  Filter.  Es  bereitet  durchaus  keine  besondere 
Schwierigkeit,  sich  hervorragend  rotempfindliche  Platten  durch  Baden  z.  B.  in 
Pinachromlösung  (Höchst;  dorther  auch  Vorschriften)  herzustellen;  besonders 
empfohlen  wird  die  Behandlung  in  dem  stark  alkoholischen  Bad. 

Die  Bedeutung  der  panchromatischen  Platte  liegt  aber  nicht  in  ihrer  Eigen- 
schaft, die  farbigen  Werte  eines  Originals  möglichst  tonrichtig  — soweit  dies  eben 
überhaupt  mit  photographischen  Mitteln  erreichbar  ist  — in  eine  Grauskala  zu 
übersetzen,  sondern  darin,  daß  sie  das  Problem  der  Photographie  in  natürlichen 
Farben,  übrigens  auf  zwei  grundsätzlich  vollständig  verschiedenen  Wegen,  hat 
lösen  lassen. 

Die  Anforderungen,  denen  die  panchromatische  Schicht  hier  zu  entsprechen 
hat,  seien  kurz  im  folgenden  dargelegt. 

Eine  praktisch  brauchbare  Methode  der  direkten  farbigen  Photographie  ist 
bekanntlich  bisher  nicht  gefunden  worden,  so  interessante  Anläufe  auch  das  Aus- 
bleichverfahren namentlich  durch  die  Arbeiten  unseres  unvergeßlichen  Richard 
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Neuhauß  genommen  hat  und  auch  andere  Methoden  gezeigt  haben.  Wir  sind  also 
bei  allen  Versuchen,  photographische  Bilder  in  Naturfarben  herzustellen,  auf 
Umwege  angewiesen. 

Die  indirekten  Farbenverfahren,  die  sämtlich  panchromatische  Schichten  be- 
nützen müssen  (optische  Synthese  durch  Projektion  oder  Chromoskop  und  Auto- 
chromverfahren; andererseits  Dreifarbendruck),  verlangen  von  der  Emulsion  eine 
gleichzeitige  Empfindlichkeit  für  blauviolette,  grüne  und  rote  Lichtstrahlen.  Denn 
aus  diesen  drei  Bestandteilen,  den  blauvioletten,  grünen  und  roten  Lichtern,  zu- 
sammengesetzt haben  wir  uns  jede  farbige  Erscheinung  vorzustellen.  Wir  sind 
nämlich  imstande,  durch  Mischung  dieser  drei  Urfarben  alle  uns  bekannten  Farben- 
erscheinungen hervorzurufen.  Gelb,  das  im  Spektrum  zwischen  Rot  und  Grün  liegt, 
kommt  hierbei  durch  Summation  roter  und  grüner  Strahlen  zustande.  Daß  die 
Erscheinung  „Gelb“  tatsächlich  nicht  als  besondere  Farbe  für  sich  anzusprechen 
ist,  sondern  eine  aus  Grün  und  Rot  zusammengesetzte  darstellt,  dafür  gibt  es 
Beweise  genug:  wenn  ich  meine  bunten  Papierstreifen  durch  ein  kräftiges  Gelbfilter 
betrachte  oder  dasselbe  Gelbfilter  vor  das  Taschenspektroskop  gegen  den  Himmel 
halte,  so  zeigt  sich,  daß  nur  das  Blau  überall  ausgelöscht  wird,  während  Rot  und 
Grün  ungeschwächt  durchgelassen  werden;  die  roten  und  grünen  Strahlen  sind 
also  im  Gelb  des  Filters  vereint  enthalten. 

Ich  kann  nun  die  blauvioletten,  grünen  und  roten  Strahlen,  jede  Strahlengattung 
für  sich,  aus  irgendeinem  Vorwurf,  dessen  farbige  Erscheinung  sie  vereint  bilden, 
einzeln  herauslösen  und  drei  Teilnegative  hersteilen,  von  denen  das  erste  nur 
alles,  was  blauviolett  am  Objekt  ist,  darstellt,  das  zweite  alles  Grüne,  das  dritte 
alles  Rote  wiedergibt,  indem  ich  hinter  einem  blauvioletten,  grünen  oder,  im  dritten 
Fall,  roten  Filter  auf  panchromatische  Schichten  belichte. 

Bei  dem  ersten  Negativ  ist  also  alles,  was  am  Naturobjekt  blauviolett  war, 
gedeckt;  stelle  ich  jetzt  von  diesem  Negativ  ein  Diapositiv  her  und  verbinde  dieses 
wieder  mit  einer  blauvioletten  Scheibe,  so  erscheint  meinem  Auge  an  diesem  Glas- 
bild jetzt  alles  das  blauviolett,  was  am  Original  an  Blauviolett  vorhanden  war,  und 
zwar  gleichzeitig  in  den  richtigen  Helligkeitsabstufungen.  Und  verfahre  ich  jetzt 
ebenso  mit  den  hinter  dem  grünen  und  dem  roten  Filter  gewonnenen  Teilbildern, 
schiebe  ich  jedes  der  drei  Diapositive  endlich  mit  der  zugehörigen  farbigen  Scheibe 
in  eine  eigene  Projektionslaterne  ein  und  vereinige  ich,  addiere  ich  die  drei  Teilbilder 
auf  dem  Projektionsschirm  zu  einem  einzigen  Bild,  so  schließen  sich  die  drei  far- 
bigen Lichter  jetzt  wieder  zur  vollen  farbigen  Erscheinung  zusammen,  und  zwar 
praktisch  in  einer  hochvollendeten  Weise.  Diese  Art  der  optischen  Synthese,  durch 
Ad.  Miethe  zur  höchsten  Vervollkommnung  gebracht,  stellt  überhaupt  die  voll- 
endetste Wiedergabe  der  Farben  dar  und  verdient  eine  viel  größere  Beachtung, 
als  sie  bisher  gefunden  hat. 


Es  ist  aber  klar  — und  auf  diesen  hochwichtigen  Punkt  kann  nicht  aus- 
drücklich genug  hingewiesen  werden  — , daß  die  Wiedergabe  nur  dann  eine  wirk- 
lich befriedigende  sein  kann,  wenn  die  drei  Teilnegative  und  Diapositive  von 
durchaus  einheitlichem  Charakter  sind,  wenn  sie  die  Helligkeitsabstufungen  vom 
Licht  zum  Schatten,  die  Grauskala  des  Objektes  also,  wie  man  vielleicht  sagen 
könnte,  vollständig  identisch  registrieren.  Denn  die  zu  kurze  oder  zu  lange  Be- 
lichtung oder  Entwicklung  nur  eines  einzigen  der  Teilnegative  oder  Diapositive 
muß  natürlich  die  Farben  sofort  verschieben  und  die  farbige  Erscheinung  des 
kombinierten  Bildes  schwer  schädigen. 

Statt  auf  dem  Projektionsschirm  kann  man  die  Teilbilder  auch  in  einem 
besonderen,  und  zwar  ziemlich  kompliziert  gebauten  Guckkasten,  dem  Chromoskop, 
vereinigen;  und  über  eine  dritte  Methode  der  optischen  Synthese,  die  das  Bild 
zwar  ebenfalls  aus  den  drei  farbigen  Lichtern:  Blauviolett,  Grün  und  Rot  additiv 
aufbaut,  jedoch  einen  durchaus  anderen  Umweg,  und  zwar  über  ein  Mosaikraster 
mit  Benützung  nur  einer  einzigen,  ganz  besonders  dünnen  panchromatischen 
Schicht  wählt,  das  bekannte  Autochromverfahren,  werden  wir  später  noch  sprechen. 

Man  kann  schließlich  aber  auch  — und  das  ist  die  älteste  und  praktisch 
wichtigste,  leider  aber  noch  immer  schwierigste  der  heute  benützten  Methoden 
indirekter  farbiger  Photographie  — nach  drei  Teilnegativen  farbige  Bilder  mit 
Körperfarben  (Pigmenten)  auf  Glas  oder  Papier  herstellen,  indem  man  von  fol- 
gender Überlegung  ausgeht. 

Das  mit  blauviolettem  Filter  auf  panchromatischer  Platte  hergestellte  Negativ 
zeigt  alle  die  Stellen  des  Originals  gedeckt,  die  dort  blauviolett  sind,  offen  und 
glasig  dagegen  jene  Stellen,  die  den  zu  Blauviolett  komplementären  Farbstrahlen 
entsprechen,  d.  i.  den  gelben.  Stelle  ich  also  von  dem  mit  blauviolettem  Filter 
gewonnenen  Negativ  eine  positive  Kopie  in  gelber  Farbe  her,  ebenso  von  dem  mit 
Grünfilter  gewonnenen  eine  in  rotem  Pigment,  und  schließlich  von  der  orangerot 
gefilterten  Platte  eine  grünstichige  Blaukopie,  und  bringe  ich  die  drei  Teilbilder 
durch  Übereinanderlegen  oder  durch  Pressendruck  zur  Deckung,  so  muß  ich  ein 
Bild  in  den  natürlichen  Farben  erhalten  können.  Das  ist  das  Prinzip  des  Drei- 
farbendrucks. 

Die  Ausführung  des  letztgenannten  Verfahrens  ist  allerdings  eine  sehr  schwierige , 
und  zwar  aus  folgenden  Gründen.  Zunächst  stehen  als  Druckfarben  mit  Rück- 
sicht auf  die  nötige  Lichtechtheit  nicht  jene  Pigmente  praktisch  zur  Verfügung, 
die  theoretisch  notwendig  wären;  das  Rot  enthält  zu  wenig  Blau,  und  das  Blau 
ist  nicht  grünstichig  genug.  Man  muß  deshalb  bei  der  Wahl  der  Filter,  die  von 
größter  Bedeutung  für  das  Ergebnis  ist  und  eine  sehr  komplizierte  Arbeit  dar- 
gestellt hat,  auf  die  verfügbaren  gelben,  roten  und  blauen  Druckfarben  Rücksicht 
nehmen,  die  leider  auch  nicht  in  ganz  klaren  und  leuchtenden  Tönen  herzustellen 
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sind,  wenn  sie  wirklich  lichtbeständig  sein  sollen.  Berger  & Wirth  in  Leipzig- 
Schönefeld  haben  mir  Farben  geliefert,  die,  drei  Jahre  dem  grellsten  Tageslicht 
und  südlicher  Sonne  ausgesetzt,  sich  kaum  nachweisbar  änderten,  und  damit  den 
denkbar  höchsten  Anforderungen  an  Lichtechtheit  entsprachen. 

Ferner  entzieht  beim  Übereinanderdrucken  der  Farben  die  oben  liegende  der 
darunter  befindlichen  Licht  und  somit  Leuchtkraft,  und  dieser  Überdeckungsfehler, 
der  auch  niemals  eine  so  reine  Mischung  zuläßt,  wie  sie  mit  farbigen  Lichtern 
möglich  ist,  begünstigt  weiterhin  das  Auftreten  verhüllter,  trüber  und  schwärz- 
licher Töne. 

Endlich  ist  eine  ruhige,  wahrheitsgetreue  Farbenwirkung  nur  möglich,  wenn, 
wie  schon  gesagt,  die  drei  Teilnegative  von  absolut  identischem  Charakter,  also  voll- 
ständig gleicher  Abstufung  der  Helligkeitswerte  sind ; sonst  treten  auch  hier  sofort 
Verschiebungen  und  Unsicherheiten  in  den  Farben  auf,  die  das  Resultat  gefährden. 

Gerade  der  letztgenannten  Tatsache  wird  bei  der  praktischen  Ausübung  des 
Dreifarbendrucks  viel  zu  wenig  Rechnung  getragen ; und  es  wird  dann  wieder,  um 
die  Fehler  der  Teilplatten  auszugleichen,  auf  die  berüchtigte  Plattenretusche  ge- 
griffen, die  alle  Reproduktionstechniker  für  unbedingt  nötig  halten.  Die  Unvoll- 
kommenheiten liegen  aber  durchaus  nicht  so  in  der  Methode  des  Dreifarbendrucks 
selbst,  als  sehr  viel  mehr  darin,  daß  man  anscheinende  Nebensächlichkeiten 
unterschätzt,  sich  bei  der  Herstellung  der  Teilplatten  Täuschungen  hingibt  und 
die  Fehler  nicht  an  der  Stelle  vermeidet,  wo  sie  sich  einschleichen,  nämlich  beim 
Aufnahmeverfahren.  Es  ist  die  alte  Geschichte,  die  überall  in  der  Photographie 
eine  so  verhängnisvolle  Rolle  spielt  und  alle  Fortschritte  hemmt:  statt  vorher  zu 
denken  und  schon  von  Anfang  an  irgendmögliche  Fehler  zu  vermeiden  oder,  wenn- 
schon ein  Fehler  bei  der  Aufnahme  gemacht  wurde,  sofort  von  vorn  mit  neuem 
Negativ  zu  beginnen,  wird  das  Halbbrauchbare  durch  künstliche  Nachhilfen  auf- 
geputzt, bis  es  nach  etwas  aussieht  und  eine  tüchtige  Leistung  vortäuscht. 

Wie  exakt  gearbeitet  werden  muß,  davon  mag  die  Tatsache  einen  Begriff 
geben,  daß  Teilplatten,  die  unter  sich  verschieden  schnell  auftrockneten,  sofort 
die  störendsten  Farbenverschiebungen  innerhalb  von  Bildteilen  verursachen  können, 
die  farbig  durchaus  einheitlich  sein  müßten;  z.  B.  kann  dann  eine  Grasfläche  vom 
Grün  in  ein  fuchsiges  Braun  überlaufen  usw. 

Gerade  auch  beim  Dreifarbendruck  — soll  er  je  ein  künstlerisches  Ausdrucksmittel 
werden  — handelt  es  sich  darum,  die  Überwindung  der  technischen  Schwierigkeiten 
durch  rein  photographische  Mittel  zur  gewohnheitsmäßigen  Leistung  zu  machen. 

* * 

* 

Natürlich  liegt  bei  allen  indirekten  Farbenverfahren  die  erste  Grundbedingung  für 
den  Erfolg  in  der  einwandfreien  Beschaffenheit  und  Eignung  der  Aufnahmeschicht. 
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Man  hatte  allerdings  schon  früher  dife  Möglichkeit  gehabt,  mit  Hilfe  ver- 
schiedener Sensibilisatoren  und  Filter  auf  der  einen  Platte  nur  blauviolette,  auf 
einer  zweiten  nur  die  grünen,  und  einer  dritten  schließlich  die  roten  Strahlen  wirken 
zu  lassen,  aber  die  Mischung  der  Sensibilisatoren  ergab  Unzuträglichkeiten,  und 
die  Teilnegative,  die  man  ja  schließlich  in  der  einen  oder  anderen  Weise  kombinieren 
konnte,  waren  ihrem  Charakter  nach  sehr  verschieden. 

Das  Verdienst,  die  ersten  für  alle  Spektralbezirke  sensitierenden  Farb- 
stoffe gefunden  und  damit  den  Gesamtgebieten  der  indirekten  farbigen  Photo- 
graphie die  Wege  geebnet  zu  haben,  gebührt  Ad.  Miethe;  sein  Äthylrot  steht 
noch  heute  für  panchromatische  Emulsionen  („Perchromo“- Platten  Perutz)  in 
Verwendung.  Damit  war  der  entscheidende  Schritt  getan ; denn  nur  eine 
Schicht,  die  gleichzeitig  für  alle  Farben  empfindlich  war,  ermöglichte  ein  Ver- 
fahren, wie  später  die  Autochromie,  und  gestattete,  für  Dreifarbendruck  und 
optische  Synthese  Teilplatten  in  dem  unbedingt  nötigen  einheitlichen  Charakter 
herzustellen. 

Es  ist  hier  nicht  der  Ort,  die  hohen  Verdienste  eines  mitten  im  rüstigsten  Schaffen 
Stehenden  darzulegen,  dem  die  Photographie  so  außerordentlich  viel  gerade  auch 
praktisch  Hochbedeutsames  verdankt.  Aber  wir  können  unmöglich  auch  nur  im 
Vorübergehen  von  den  Farbenverfahren  sprechen,  ohne  der  gewaltigen  Arbeit  des 
technischen  Ausbaus  durch  Ad.  Miethe,  wie  auch  der  theoretischen  Untersuchungen 
A.  von  Hübls  dankbarst  zu  gedenken. 

Wer  sich  über  die  Themata  der  Farbenphotographie,  speziell  den  Dreifarben- 
druck, der  vielleicht  noch  einmal  eine  bedeutende  Rolle  in  der  bildmäßigen  Photo- 
graphie spielen  wird,  orientieren  will,  der  sei  auf  die  Originalpublikationen  der 
genannten  Forscher  verwiesen,  die  im  Knappschen  Verlage  erschienen  sind.  In 
neuerer  Zeit  sind  durch  Dr.  E.  König,  der  wohl  über  ein  besonders  reichhaltiges 
Ausgangsmaterial  verfügen  konnte,  neue,  ausgezeichnete  Sensibilisatoren,  nament- 
lich auch  für  Rot  (Pinachrom)  gefunden  worden;  das  durch  Miethe  eröffnete 
Arbeitsfeld  hat  also  noch  reiche  Frucht  getragen. 

Die  Miethesche  Anordnung  der  Dreifarbenkamera,  die  in  höchst  zweckmäßiger 
Weise  mit  einem  verschiebbaren  Filterschlitcen  ausgestattet  ist,  erleichtert  das 
Aufnahmeverfahren  ganz  außerordentlich.  Leider  ist  es  ja  technisch  unmöglich, 
einen  einfachen  und  kompendiösen  Apparat  zu  bauen,  der  die  drei  Teilbilder  in 
einem  einzigen  synchronen  Belichtungsakt  herzustellen  gestattete;  die  drei  ver- 
schiedenen gefilterten  Negative  müssen  also  nach  einander  gewonnen  werden,  jedoch 
geht  der  Wechsel  bei  der  genannten  Anordnung  so  automatisch  glatt  vor  sich,  daß 
es  ohne  Schwierigkeit  möglich  ist,  auch  Bildnisaufnahmen  herzustellen.  Natürlich 
ist  aber  dazu  sehr  gutes  und  volles  Licht  erforderlich,  das  überhaupt  für  farbige 
Arbeiten  aller  Art  geradezu  Bedingung  bleibt. 
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Ganz  zweifellos  ist  aus  Versuchen  mit  einem  Dreifarben-Aufnahmeapparat  unter 
allen  Umständen  sehr  viel  zu  lernen,  und  wer  irgend  kann,  sollte  sich  einmal  mit 
der  Herstellung  von  Teilnegativen  befassen,  obschon  wir  heute  noch  kein  ganz 
einfaches,  unseren  Anforderungen  entsprechendes  positives  Druckverfahren  be- 
sitzen. Allerdings  eröffnet  der  Öl-Umdruck  manche  Aussichten,  aber  wir  haben 
schon  einmal,  beim  Dreifarben-Gummidruck,  große  Hoffnungen  begraben  müssen, 
wieder  eben  hauptsächlich  aus  dem  Grund,  weil  der  Charakter  der  drei  Druck- 
schichten nicht  einheitlich  genug  war.  Die  Fehler  liegen  immer  nur  in  der  Aus- 
übungsweise d.  h.  beim  Ausübenden  selbst.  Denn  die  technische  Grundlage  des 
Aufnahmeverfahrens  ist  vollkommen  genügend  ausgebildet ; die  panchromatischen 
Emulsionen  entsprechen  den  Anforderungen  genau  ebenso,  wie  die  Filter  (bis 
auf  ein  paar  Nebensächlichkeiten). 

Die  Herstellung  der  Filter  ist  begreiflicherweise  eine  ganz  unvergleichlich 
kompliziertere  Aufgabe,  als  die  von  Gelbscheiben  etwa.  Denn  die  drei  Teilfilter, 
die  für  optische  Synthese  etwas  anders  beschaffen  sein  müssen,  wie  für  Zwecke 
des  Dreifarbendrucks,  haben  ganz  bestimmte  Spektralbezirke  zu  absorbieren,  und 
es  ist  natürlich  eine  mühevolle  Arbeit,  die  in  jeder  Hinsicht  möglichst  geeigneten 
Zusammensetzungen  festzustellen.  Heute  werden  Filter  beider  Arten  gebrauchs- 
fertig u.  a.  von  den  Höchster  Farbwerken  geliefert. 

Die  Leistung  der  Filter  ist  durch  Teilaufnahmen  auf  die  panchromatische  Platte 
zu  prüfen,  und  zwar  haben  sich,  wie  Ad.  Miethe  mit  vollstem  Recht  immer  gefordert 
hat,  die  drei  Teilnegative  nicht  nur  auf  Platten  derselben  Emulsion  zu  befinden, 
die  eine  identische  Gradation  der  Licht  und  Schattenabstufungen  verbürgt,  sondern 
zweckmäßig  auch  auf  ein  und  derselben  Platte  (die  für  Teilaufnahrnen  io  X 12 
das  Format  12  X 30  cm  hat),  damit  jeder  Unterschied  im  Charakterder  Teilnegative 
durch  die  gleichzeitige,  also  absolut  genau  gleichartige  und  gleichlange  Entwick- 
lung ausgeschlossen  wird.  Die  Forderung,  daß  sich  die  Filter  unmittelbar  vor  der 
Platte  befinden  sollen,  ist  schon  früher  erhoben  worden. 

Um  uns  auf  dem  ganzen  Gebiet  praktisch  genauer  zu  orientieren  und  einen 
klaren  Überblick  über  das  Zusammenarbeiten  von  Filtern  und  Plattenemulsionen 
zu  verschaffen,  gibt  es  zwei  Wege:  die  Aufnahme  einer  Farbentafel  und  die 
spektrographische  Prüfung,  mit  denen  sich  die  folgenden  Kapitel  eingehend  be- 
schäftigen werden. 

Man  vergleiche  dann  vor  der  Farbentafel  eine  gewöhnliche  Platte  mit  einigen 
Handelssorten  sogenannter  und  wirklich  farbenempfindlicher  Platten,  ferner  auch 
mit  Films  und  schließlich  mit  einer  Erythrosin-Badeplatte,  die  alle  bisherigen 
Resultate  in  den  Schatten  stellen  wird.  Hierauf  wiederhole  man  die  Versuche 
unter  Vorschaltung  von  Filtern  verschiedener  Intensität;  es  wird  sich  zeigen,  wie 
bemerkenswert  schon  die  Leistung  verhältnismäßig  recht  heller  Filter  ist,  wie  eine 
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Farbenkorrektur  in  vielen  Fällen  auf  Handelsplatten  überhaupt  erst  durch  Filter 
zustande  kommt  usf. ; und  schließlich  ziehe  man  eine  panchromatische  Platte  mit 
orangefarbenem  Filter  zum  Vergleich  mit  allen  anderen  Leistungen  heran.  Die 
Versuche  beanspruchen,  wenn  sie  einen  klaren  Überblick  geben  sollen,  Zeit,  sind 
aber  höchst  instruktiv  und  praktisch  außerordentlich  nutzbringend. 

Die  Belichtungszeit  ist  in  allen  Fällen  so  zu  bemessen,  daß  die  Grauskala  genau 
dieselben  Abstufungen  zeigt;  erst  dann  (das  ist  eine  höchst  wichtige  Vorbedingung!) 
besitzen  die  Ergebnisse  einen  Vergleichswert  und  gestatten  ein  sicheres  Urteil  über 
die  Leistungen  einer  farbenempfindlichen  Plattensorte  oder  eines  Filters,  sowie 
beider  zusammen. 

Die  Farbentafel  hat  aber  bei  der  Verwendung  für  farbenempfindliche  Platten 
nicht  den  Zweck,  überhaupt  jene  Verhältnisse  zu  finden,  wo  Blau  am  dunkelsten, 
Gelb  und  Gelbgrün  am  hellsten  kommen,  sondern  zu  zeigen,  was  diese  oder  jene 
angepriesene  Platten-,  Film-  oder  Filtersorte  tatsächlich  leistet  und  welches  Auf- 
nahmematerial, ohne  besonders  kräftiger  Nachhilfe  durch  Dämpfung  des  Blau  zu 
bedürfen,  die  günstigsten  Verhältnisse  bietet  und  eine  gute  Umsetzung  der  wich- 
tigsten Farbenwerte  bei  möglichst  kurzer  Belichtung  liefert. 

Denn  praktisch  entscheiden  die  beiden  letztgenannten  Momente,  zusammen 
natürlich  mit  den  Eigenschaften,  die  man  überhaupt  von  jeder  Aufnahmeschicht 
im  vorhinein  verlangen  muß,  der  Schleierfreiheit,  guten  Modulation  usw.  Die 
Belichtungszeit  ist  selbstverständlich  als  höchst  wichtiger  Faktor  bei  der  Bewertung 
der  Vergleichsergebnisse  einzustellen ; denn  man  kann  schließlich  auf  einem  minimal 
farbenempfindlichen  Film  unter  Benützung  des  tiefsten  Kontrastfilters  dasselbe 
Ergebnis  haben,  wie  auf  einer  ausgezeichnet  farbenempfindlichen  Emulsion  ohne 
Filter;  aber  die  Belichtungszeit  des  Films  ist  vielleicht  dann  die  dreißigfache. 

Wenn  das  Verständnis  für  den  Wert  guter  farbenempfindlicher  Emulsionen  auf 
Platten  und  Films  nun  endlich  etwas  allgemeiner  würde,  wenn  man  einsehen 
möchte,  wie  wertvoll  die  hohe  Gelbempfindlichkeit  der  regelmäßig  verwendeten 
Platte  ist,  müßte,  meine  ich,  auch  das  Interesse  der  Plattenfabrikanten  für  den 
Gegenstand  belebt  werden. 

Praktisch  spielt  ja  die  gelbempfindlichc  Platte  die  weitaus  größte  Rolle.  Die 
panchromatische  Schicht  kommt,  wie  gesagt,  für  monochrome  Darstellung  nur 
selten  in  Betracht.  Verfügt  man  aber  über  die  drei  Teilfilter,  so  ist  die  Herstellung 
der  Negativformen  für  Dreifarbendruck  hochinteressant.  Die  Belichtungszeiten 
hinter  Blauviolett-,  Grün-  und  Rotfilter,  also  für  die  Gelb-,  Rot-  und  Blau- 
druckplatte, verhalten  sich,  wenn  man  Perchromoplatten  benützt,  wie  etwa  2:3:8, 
während  sie  für  die  durch  hohe  Rotempfindlichkeit  ausgezeichnete  Pinachrom- 
badeplatten  etwa  1:2:2  betragen  können.  Man  überprüft  diese  Zahlen,  die  natürlich 
sehr  stark  von  der  Färbung  der  Filter  abhängen,  indem  man  genau  die  Belichtungs- 


Zeiten  feststellt,  die  notwendig  sind,  um  die  Grauskala  auf  allen  drei  Teilnegativen 
in  vollkommen  identischen  Abstufungen  zu  zeigen.  An  der  Hand  kleiner  positiver 
Kopien  kann  man  sich  dann  weiter  darüber  informieren,  wieviel  von  den  einzelnen 
Farben  jedes  Teilnegativ  durchläßt.  Damit  wird  ein  lebendiges  Verständnis  für 
die  Methoden  der  Farbenverfahren  angebahnt  werden ; und  zum  mindesten  werden 
auch  die  primitivsten  Farbentafelversuche  das  eine  Ergebnis  unfehlbar  haben,  daß 
man  niemals  mehr  zum  schweren  eigenen  Schaden  blindlings  mit  Platten  irgend- 
welcher Herkunft  arbeitet,  sondern  sich  sehr  vorsichtig  ein  Aufnahmematerial 
wählt,  das  die  Helligkeitswerte  der  Farben  nicht  vollständig  auf  den  Kopf  stellt. 


Über  Films  ist  nicht  gar  viel  mehr  zu  sagen.  Die  Farben-  und  Allgemein- 
empfindlichkeit ist  gerade  bei  guten  und  haltbaren  Films  wohl  in  allen  Fällen  eine 
recht  merkbar  geringere,  als  die  auf  Glas  erreichte ; Glas  ist  ein  indifferenter  Kör- 
per, Zelluloid  nicht.  Eine  hochfarbenempfindliche  Emulsion  nützt  ja  nichts,  wenn 
sie  in  kürzester  Zeit  Zersetzungserscheinungen  aufweist,  und  nur  mit  Beseitigung 
der  vom  Zelluloid  ausgehenden  Schädlichkeiten  wird  auch  hier  die  haltbare  und 
dauernd  schleierfrei  bleibende  hochfarbenempfindliche  Schicht  möglich  werden. 
Ferner  ist  die  Oberfläche,  wenigstens  der  Roll-  und  Packfilms,  in  viel  höherem  Grade 
mechanischen  Verletzungen  ausgesetzt,  als  die  von  Platten,  deren  Verpackung 
(Schicht  auf  Schicht)  auch  viel  vollkommener  gegen  schädliche  Wirkung  atmo- 
sphärischer Einflüsse  schützt.  Seitdem  allerdings  die  Zwischenlagen  der  Films  mit 
Gelatine  überzogen  werden,  tritt  ein  Schleiern  infolge  der  vom  Papier  ausgehenden 
Einflüsse  wohl  überhaupt  innerhalb  der  üblichen  Verbrauchsfrist  nicht  mehr  auf, 
und  man  muß  zugeben,  daß  einzelne  wenige  der  neueren  Fabrikate  tatsächlich 
ein  recht  sehr  brauchbares  Aufnahmematerial  für  den  Geübten  bilden.  Allerdings 
darf  man  bezüglich  der  Farbenempfindlichkeit  Vergleiche  mit  Platten  — gar  etwa 
Badeplatten  — überhaupt  nicht  ziehen  und  muß  sich  wegen  der  häufig 
notwendigen  Verwendung  von  Filtern  auf  lange  Belichtungszeiten  einrichten. 
Aber  der  Film  gewinnt  doch  unleugbar  durch  die  ganz  bedeutenden  Ver- 
besserungen der  Neuzeit  auch  für  ernste  Arbeit  immer  mehr  Boden,  sofern 
es  sich  um  Fälle  handelt,  bei  denen  das  Gewicht  des  Aufnahmematerials  eine 
wirklich  ernste  Rolle  spielt.  Natürlich  hat  es  keinen  Sinn,  Films  daheim  im 
Atelier  oder  in  der  nächsten  Umgebung  zu  verwenden.  Aber  sobald  man  irgend- 
wie größere  Fußtouren  unternimmt,  beginnen  die  Platten  durch  ihr  Gewicht 
lästig  zu  werden,  und  im  Gebirge  tritt  schneller,  als  die  meisten  glauben,  der 
Augenblick  ein,  wo  durch  das  Gewicht  des  Rucksacks  nicht  nur  die  körperliche 
Leistungsfähigkeit  abnimmt,  sondern  auch  die  geistige  Spannkraft  leidet.  Wenn 
man  dann  in  einem  Ermüdungszustand  arbeiten  soll,  kommt  natürlich  kaum 
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etwas  Frisches  und  bis  zur  letzten  Möglichkeit  Überlegtes  heraus,  und  manchem 
wird  es  im  Hochgebirge  schon  so  ergangen  sein,  daß  er  den  herrlichsten  Vor- 
wurf nur  mit  den  Augen  in  sich  aufnehmen  konnte,  weil  er  einfach  nicht  das  oft 
sehr  bedeutende  Quantum  von  körperlicher  und  namentlich  geistiger  Kraft  auf- 
bringen konnte,  das  zur  vollen  bildmäßigen  Gestaltung  des  Vorwurfs  erforderlich 
gewesen  wäre.  Daß  in  solchen  Fällen,  die  allerdings  Ausnahmen  darstellen,  das 
Gewicht  der  Apparatur  einen  direkten  Einfluß  auf  die  Qualität  der  bildnerischen 
Leistung  tatsächlich  ausüben  kann,  ist  nicht  zu  leugnen.  Man  soll  übrigens  keines- 
wegs der  Meinung  sein,  daß  die  bei  Hochtouren  geforderte  körperliche  Anstren- 
gung nun  einen  Freibrief  für  sorgenloses  Drauflosknipsen  bedeutet:  ein  Vorwurf 
im  Hochgebirge  muß  geradeso  durchstudiert  werden,  wie  jedes  andere  Motiv, 
wenn  hier  auch  allerdings  oft  genug  die  momentanen  Luftstimmungen  zu  kleinen 
oder  größeren  Abweichungen  vom  Programm  zwingen  werden,  ja  der  augen- 
blickliche Effekt  eines  Nebelmeeres  oder  ein  verirrter  Sonnenstrahl  urplötzlich 
ein  sonst  kaum  besonders  bildmäßiges  Stück  Natur  zum  abgerundeten  Bild 
machen  können. 

Die  Allgemeinbeliebtheit  des  Films  rührt  aber  nicht  nur  von  seinem  geringen 
Gewicht  her,  sondern  vielleicht  in  noch  höherem  Maße  von  der  außerordentlich 
und  verlockend  bequemen  Handhabung  der  Tageslichtwechselung,  ohne  die  man 
sich  den  Film  heute  überhaupt  nicht  mehr  denken  kann. 

Tatsächlich  ist  mit  dem  Rollfilm  und  Filmpack  eine  Bequemlichkeit  für  den 
Verbraucher  geschaffen,  die  nicht  mehr  zu  überbieten  ist.  Die  Annehmlichkeit  ist 
so  bedeutend,  daß  die  einst  ziemlich  beliebten  Flachfilms,  deren  dicker  Schicht- 
träger eine  Verwendung  wie  die  der  Glasplatten  zuließ,  vollständig  aus  der  Mode 
kommen,  obzwar  einzelne  Fabrikate  sehr  gut  waren.  So  stellte  z.  B.  Perutz  in 
München  vor  Jahren  Gelatinefolien  ganz  hervorragender  Farbenempfindlichkeit 
her;  sie  hatten  allerdings  den  großen  Nachteil,  beim  Entwickeln  weich  und  formlos 
zu  werden,  sich  stark  zu  dehnen  und  namentlich  beim  Trocknen,  das  durch  Auf- 
quetschen auf  Spiegelglas  od.  ähnl.  erfolgen  mußte,  große  Komplikationen  zu  er- 
geben. Aber  die  Leistungen  waren  denen  der  besten  Plattensorten  ebenbürtig,  und 
diese  Tatsache  hat  nichts  Überraschendes,  wenn  man  bedenkt,  daß  es  sich  um 
reine  Gelatinehäute  ohne  Zelluloidunterlage  handelte.  Man  hat  in  Frankreich  auch 
versucht,  Gelatinefilms  über  Blechrähmchen  zu  spannen,  und  bei  uns  ist  eine 
Zeitlang  Glimmer  (Marienglas)  als  Schichtträger  erprobt  worden ; aber  das  Zelluloid 
hat  jedes  andere  Material  verdrängt.  Und  während  es  sich  in  dickeren  Blättern,  die  oft 
überraschend  schnell  deformiert  werden,  nicht  sonderlich  bewährte,  haben  die  dünnen 
biegsamen  Bänder  eine  ans  Unglaubliche  grenzende  Massenverbreitung  gefunden. 

Der  Rollfilm,  die  ältere  Form  der  für  Tageslichtwechselung  eingerichteten 
Filmpackungen,  hat  sich  an  der  Rollkamera  besser  als  in  der  abnehmbaren 
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Rollkassette  bewährt.  Die  Bahnen  großer  Formate,  die  man  einst  in  Rollkassetten 
verwendete,  waren  aus  Teilstücken  zusammengeklebt  und  nie  recht  verläßlich. 
Aber  für  kleine  Formate  ist  der  Rollfilm  gut,  nur  muß  man  bei  der  Tageslicht- 
wechselung Sorge  tragen,  daß  der  auf  der  Spule  befindliche  Film  gut  gespannt 
ist  und  nicht  an  den  Rändern  Lichtspuren  eintreten  läßt.  Beim  Entwickeln 
bringt  man  am  besten  das  ganze  Band  zunächst  in  Wasser,  bis  es  gut  durch- 
feuchtet ist  und  holt  dann  die  ersten  Bildspuren  dadurch  heraus,  daß  man  den 
Film  mit  der  Schichtseite  nach  außen  und  unten  durch  den  Entwickler  zieht.  Es 
empfiehlt  sich,  das  Band  öfters  in  eine  Schale  mit  Wasser  zurückzubringen  und 
dann  dort  in  die  einzelnen  Bildteile  zu  zerschneiden,  sobald  die  Entwicklung  etwas 
vorgeschritten  ist.  Man  kann  dann  jedes  Negativ  individuell  behandeln  und  ver- 
hindert Entwicklungsfehler  ziemlich  sicher,  wenn  man  die  nicht  gerade  behan- 
delten Filmstücke  immer  in  Wasser  hält. 

Noch  ingeniöser  als  die  der  Rollfilms  ist  die  Wechselvorrichtung  der  Pack- 
films ausgebildet,  die  außerdem  noch  den  ganz  eminenten  Vorzug  aufweisen,  die 
Verwendung  der  Mattscheibe  ohne  weiteres  zuzulassen.  Aus  diesem  Grund  be- 
ansprucht der  Packfilm  das  Interesse  auch  des  ernst  Arbeitenden. 

Der  Bedingung,  daß  die  Aufnahmefläche  bei  der  Belichtung  genügend  eben  und 
flach  liege,  entsprechen  die  heute  im  Gebrauch  befindlichen  Anordnungen  von  Pack- 
films in  praktisch  befriedigender  Weise,  zumal  wir  ja  im  Interesse  der  Schärfentiefe 
des  Bildes  daran  gewöhnt  sind,  stets  mit  etwas  abgeblendetem  Objektiv  zu  arbeiten. 
Wer  allerdings  Knipsereien  mit  F/4 . 5 und  ähnlich  großen  Öffnungen  wagt,  wird 
natürlich  auf  mögliche  Abweichungen  in  der  Schärfe  gefaßt  sein  müssen. 

Bei  der  Behandlung  der  Packfilms  ist  auf  zwei  Punkte  stets  genau  zu  achten. 
Erstens  darf  man  einen  Filmpack  niemals  anfassen  wie  etwa  ein  Buch,  d.  h.  man 
darf  nie  auch  nur  einen  leisen  Druck  auf  die  großen  Flächen  ausüben,  auch  nicht, 
wenn  der  Filmpack  noch  in  der  Kartonumhüllung  steckt.  Man  muß  ihn  vielmehr 
stets  an  den  Kanten  zwischen  die  gespreizten  Finger  nehmen,  wie  etwa  eine 
kleine  Glasscheibe,  deren  Oberflächen  man  nicht  berühren  will.  Diesen  Griff  muß 
man  sich  ein  für  allemal  angewöhnen,  sonst  dringt,  namentlich  beim  Vertauschen 
des  belichteten  Filmpacks  gegen  einen  neuen  unbelichteten,  leicht  seitliches  Licht 
ein.  Zweitens  muß  man  beim  Wechseln  ganz  langsam,  gleichmäßig  und  in  gerader 
Richtung  ziehen,  sonst  sind  elektrische  Entladungen  möglich,  die  sich  dann  als  die 
bekannten  Telegraphendrähte  im  Bild  markieren  können.  Vor  dem  Entwickeln 
sind  die  Schutzblätter  mit  der  Schere  abzuschneiden,  nicht  aber  abzureißen! 

Ferner  soll  man  nicht  den  ganzen  Filmpack  auf  einmal  entwickeln  oder  doch 
zumindest  nicht  alle  zwölf  Blatt  auf  einmal  im  Entwickler  halten;  sonst  sind 
Unregelmäßigkeiten,  helle  Stellen  und  dunkle  Flecken  ganz  unvermeidlich,  denn 
die  Films  backen  zusammen  und  verhindern  so  die  gleichmäßige  Entwicklung. 
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Weil  ferner  dünne  Films  nicht  griffig  sind,  außerdem  sehr  oft  an  der  Entwick- 
lungsschale ankleben  und  bei  allen  Versuchen , sie  in  Reih  und  Glied  zu  halten, 
außerordentlich  leicht  Verletzungen  der  Oberfläche  davontragen,  so  ist  es  sehr 
empfehlenswert,  sich  zum  Entwickeln  eigener  Filmklammern  zu  bedienen,  nur 
immer  einen  oder  zwei  Films  gleichzeitig  im  Entwickler  zu  haben  und  die  an- 
deren unterdessen,  vollständig  vor  Licht  geschützt,  unter  Wasser  zu  halten.  Jeden- 
falls sind  die  Ergebnisse  um  so  bessere,  je  weniger  Films  man  auf  einmal  in 
Behandlung  hat  und  je  vorsichtiger  und  zarter  man  mit  ihnen  umgeht.  Wer  Films 
aus  einer  Schale  in  die  andere  hinüberwirft,  so  daß  die  scharfe  Kante  oder  Ecke 
des  einen  auf  die  weiche  Gelatine  des  anderen  auftrifft,  wer  am  Schalenboden 
anhaftende  oder  zusammenklebende  Films  mit  den  Fingernägeln  befreien  will, 
der  wird  freilich  Risse,  Löcher  und  Kratzer  zu  beklagen  haben. 

Die  praktischste  Art  der  Wässerung  dürfte  darin  bestehen,  daß  man  die  ein- 
zelnen Films  an  schwimmenden  Kork-  oder  Holzstücken  aufhängt. 

Bevor  man  aber  jemals  einen  Filmpack  oder  überhaupt  Films  auf  eine 
Tour  mitnimmt,  untersuche  man  das  Material  sehr  genau  nicht  nur  auf  seine 
Allgemein-  und  Farbenempfindlichkeit  hin,  sondern  auch  auf  seine  sonstigen  Eigen- 
schaften. Man  trifft  im  Handel  Fabrikate,  die  recht  minderwertig  sind,  und  einst- 
weilen noch  ist  jede  Platte  bewährter  Herkunft  zuverlässiger  und  empfindlicher, 
so  daß  nur  der  Rat  wiederholt  werden  kann,  überall  ausnahmslos  die  Platte  zu  ver- 
wenden, wo  das  Gewicht  keine  große  Rolle  spielt. 

Der  Film  — und  damit  kehren  wir  wieder  zum  Ausgangspunkt  unserer  Betrach- 
tungen zurück  — verleitet  durch  die  Bequemlichkeiten  der  Handhabung  zur 
Oberflächlichkeit,  ja  die  mühelose  Wechselung  der  einzelnen  Blätter  und  ebenso  des 
gesamten  Blocks  oder  Bandes  fordert  geradezu  zum  Vergeuden  auf.  Hinterher  kommt 
ja  immer  die  Reue,  aber  nur  der  Intelligente  zieht  die  notwendigen  Schlüsse;  der 
geistlos  und  gedankenlos  Dilettierende,  der  immer  vom  Gelingen  oder  Nichtgelingen 
einer  Aufnahme  spricht,  als  ob  das  Ergebnis  stets  nur  vom  Zufall  abhinge,  ist  be- 
glückt, wenn  ihm  einmal  ein  solches  tatsächliches  Zufallsergebnis  in  den  Schoß  fällt, 
das  er  dann  allerdings  als  eigene  Leistung  anerkannt  und  respektiert  wissen  will. 

Wenn  es  einer  mit  seinem  Nächsten  gut  meint,  kann  er  ihm  nur  den  Rat  geben : 
Laß  die  Finger  von  den  Films,  nimm  jedesmal  drei  Doppelkassetten  mit,  wenn  du 
hinausziehst,  bring  sie  manchmal  unbelichtet  heim,  und  du  wirst  schließlich  viel 
mehr  mitbringen,  als  wenn  du  eine  Menge  Filmspulen  verknipst  hättest;  stell  den 
Apparat  oft  auf,  schau  dir  vieles  an,  überlege  noch  und  noch  einmal  und  geh 
mit  jeder  einzelnen  Platte  so  um,  als  ob  du  sie  selbsteigenhändig  mit  großer  Mühe 
gegossen  hättest!  — 

Zum  Schluß  nur  ein  paar  Worte  noch  über  Negativpapier.  Seine  Zeit  ist 
vorüber  oder  — kommt  erst  noch  einmal.  Es  hat  uns  Mitte  der  neunziger  Jahre  die 
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Möglichkeit  gegeben,  Gummidrucke  größter  Formate  (60  X 80  cm  und  darüber)  zu 
schaffen,  aber  im  übrigen  ist  kein  Fabrikat  im  Handel  zu  finden,  das  irgendwie 
Ersatz  für  Trockenplatten  bieten  würde. 

Es  gibt  kein  farbenempfindliches  Papier  und  kein  gutes  hochempfindliches, 
das  die  Helligkeitsabstufungen  einer  Platte  ebenbürtig  wiedergeben  würde. 
Zu  Versuchen  in  größeren  Formaten,  z.  B.  Anfangsstudien  mit  Monokeln, 
kann  es  wohl  gute  Dienste  leisten,  wenn  es  glatt  und  flach  gespannt  gehalten, 
langsam  und  kräftig  entwickelt  und  schließlich  durchscheinend  gemacht  wird. 
Einen  Vergleich  mit  der  Platte  hält  Papier  aber  nicht  aus.  Spielt  die  Be- 
lichtungszeit keine  Rolle,  so  verwendet  man  am  besten  gewöhnliches  Brom- 
silberpapier, nicht  eigentliches  Negativpapier,  und  belichtet  etwa  zwanzigmal  so 
lang  wie  sonst  auf  Platte.  Die  Farbenblindheit  schränkt  natürlich  die  Ge- 
brauchsfähigkeit für  direkte  Aufnahmen  noch  mehr  ein ; auch  für  Vergrößerungs- 
zwecke denkt  heute  kaum  mehr  jemand  an  Papier,  die  Abstufungen  der  Töne 
befriedigen  zu  wenig. 

Das  Papierkorn  stört  übrigens  viel  weniger,  als  die  Dicke  des  Papierfilzes; 
hat  doch  Hill,  wie  ich  nachgewiesen  habe,  sein  Aufnahmematerial,  sicher 
wenigstens  zum  Teil,  auf  Whatman-Aquarellpapier  hergestellt.  Die  Dicke  des 
Papieres  vermindert  natürlich  die  Lichtdurchlässigkeit  in  sehr  bedeutendem  Grade, 
und  man  hat  viele  Mittel  versucht,  um  die  leichtere  Kopierfähigkeit  herbeizuführen. 
Am  besten  hat  sich  noch  Vaselineöl  bewährt,  das  allerdings  tagelang  immer 
wieder  aufgestrichen  werden  muß,  um  eine  halbwegs  dauerhafte  Transparenz  zu 
ergeben.  Wird  der  Kopierrahmen  aber  nur  einmal  in  der  Sonne  warm,  so  ist 
es  um  die  gleichmäßige  Durchsichtigkeit  schon  wieder  geschehen.  Je  vollkom- 
mener der  Papierfilz  mit  Öl  durchtränkt  war  und  je  besser  die  Papiernegative 
dann  nach  oberflächlichem  Abwischen  getrocknet  wurden,  desto  dauerhafter  ist 
noch  verhältnismäßig  die  Transparenz.  Die  längere  Aufbewahrung  ist  zwar  in 
einem  mehrfachen  Umschlag  von  japanischem  Ölpapier  möglich,  doch  wird  das 
in  den  Papiernegativen  enthaltene  Öl  bald  ranzig  und  sehr  übelriechend.  Die 
Methoden  der  Japaner,  um  Papiere  durch  bestimmte  Öle  dauernd  haltbar  zu 
imprägnieren  und  z.  B.  für  Regenschirme  wasserdicht  zu  machen,  sind  uns  an- 
scheinend nicht  bekannt  geworden.  Aber  auch  hier  dürfte  die  geduldige,  fleißige 
und  unermüdliche  Anwendung  derselben  einfachen  Mittel,  in  der  die  Ostasiaten 
ja  Meister  sind,  den  Erfolg  wesentlich  unterstützen. 

Auch  die  Behandlung  des  Papierfilzes  mit  Paraffin,  Balsam-  oder  Lackauf- 
strichen führt  nicht  zu  dauernd  gleichmäßig  bleibender  Transparenz.  Denn  es 
ist  außerordentlich  schwer,  die  Papierporen  so  elastisch  zu  verschließen,  daß  der 
Luftzutritt  durch  die  tausend  kleinen  Kanälchen  auf  die  Dauer  verhindert  würde. 
Die  Unregelmäßigkeiten  in  der  Transparenz  führen  dann  zu  unzähligen  hellen 


175 


Punkten  und  Fleckchen  auf  der  positiven  Kopie  und  machen  das  Arbeiten  mit 
Papiernegativen  zur  Qual. 

Will  man  schon  überhaupt  Papier  als  Schichtträger  benützen,  so  erscheint  es 
zweckmäßiger,  die  lichtempfindliche  Schicht  abziehbar  zu  gestalten;  dies  ist  tech- 
nisch in  einwandfreier  Weise  möglich,  wenn  man  zwischen  Papier  und  Emulsion 
eine  isolierende  Kollodium-  oder  Kautschukschicht  einschiebt. 

Als  der  Film  noch  nicht  erfunden  war  (und  übrigens  später  auch  noch,  sofern 
es  sich  um  größere  Aufnahmeformate  handelte),  beanspruchten  die  abziehbaren 
Negativpapiere  ein  gewisses  Interesse;  wer  weiß:  vielleicht  kommt  noch  einmal 
die  Zeit,  wo  man  auf  das  Papier  als  interimistische  Unterlage  für  große  Formate 
wieder  zurückgreift. 

Die  abgezogenen  Negative  haben  mit  den  Films  den  Vorzug  gemein,  von  beiden 
Seiten  kopierfähig  zu  sein,  eine  Eigenschaft,  die  für  viele  Zwecke  von  größtem 
Wert  ist.  Und  während  sich  Zelluloidfilms  nur  in  kleinen  Formaten  anstandslos 
verarbeiten  lassen,  ist  für  Papier  als  Unterlage  keine  Grenze  gezogen.  Freilich 
hat  die  vom  Papier  abgelöste  Gelatinehaut  dieselbe  unangenehme  Eigenschaft, 
die  Films  großer  Formate  aufweisen,  die  nämlich,  Wellen  zu  bilden  und  nicht 
flach  zu  liegen.  Aber  man  könnte  die  Emulsionsschicht,  solange  sie  noch  auf  dem 
Unterlagspapier  haftet,  wohl  durch  einen  dicken  Gelatineaufguß  verstärken  genau 
ebenso,  wie  man  dies  bei  Platten  tut,  deren  Schicht  man  abziehen  will.  Oder 
man  kann  das  Negativpapier  mit  der  Schicht  auf  eine  mit  Gelatine  vorbehandelte 
Glasplatte  aufquetschen  und  dann  erst  abziehen.  Ist  die  Platte  dabei  aber  nicht 
gut  vorpräpariert,  so  weist  die  Gelatinehaut  allerdings  eine  Neigung  zum  Ab- 
springen auf. 

Die  abgezogenen  Schichten  zeigen  die  Tonabstufungen  besser,  als  die  dauernd 
auf  Papier  befindlichen.  Vielleicht  wird  man  sich  einmal  dazu  entschließen  können, 
hochfarbenempfindliche  Emulsionen  abziehbar  auf  Papier  zu  vergießen.  Der  Auf- 
nahmetechnik wäre  damit  für  große  Formate,  die  z.  B.  für  Öl-Umdruck  sofort 
seitenverkehrt  verwendet  werden  könnten,  zweifellos  ein  großer  Dienst  erwiesen; 
und  besonders  würden  dann  auch  die  mit  materiellen  Mitteln  nicht  reichlich  Be- 
dachten, zu  denen  regelmäßig  gerade  die  Begabtesten  zählen,  in  die  Lage  kommen, 
unter  Ausnützung  billiger  optischer  Hilfsmittel,  wie  sie  in  den  einfachen,  aber 
sehr  leistungsfähigen  Monokeln  gegeben  sind,  große  direkte  Aufnahmen  vor  der 
Natur  herstellen  zu  können. 

Freilich  müßte  das  Papier,  das  ist  die  Forderung,  die  wir  an  jedes  Aufnahme- 
material stellen,  von  so  tadelloser  Beschaffenheit,  guter  Tonabstufung  und  aus- 
gesprochener Farbenempfindlichkeit  sein,  daß  wir  in  allen  Fällen  und  mit  jedem 
einzelnen  Negativ  den  beabsichtigten  technischen  Erfolg  auch  wirklich  voll  und 
ganz  erreichen  können. 
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VII. 

Die  Farbentafel. 

Als  Objekt  für  die  Prüfung  der  Leistungen  farbenempfindlicher  Emulsionen 
und  von  Filtern  eignet  sich  für  unsere  Zwecke  besonders  die  Farbentafel,  d.  i. 
eine  Zusammenstellung  prägnanter,  auf  weißes  Papier  aufgetragener  Farben- 
proben, die  bei  weißem  Zimmer-  oder  Freilicht,  also  bei  bedecktem  Himmel, 
photographiert  werden.  Die  Bedingung,  daß  stets  an  bewölkten  Tagen  gearbeitet 
wird,  ist  eine  selbstverständliche,  wenn  die  Versuche  zuverlässige  Vergleichs- 
werte schaffen  sollen.  Denn  die  farbige  Erscheinung  der  Testobjekte  ist  je 
nach  dem  auftreffenden  Licht  natürlich  eine  stark  variable.  Bei  blauem  Himmel 
erscheint  die  Oberfläche  aller  vom  Himmelslicht  getroffenen  Körper  wie  mit 
einem  blauen  Schimmer  übergossen ; wir  sind  nur  an  diese  Erscheinung,  die  uns 
erst  durch  die  Farbenphotographie,  z.  B.  Autochrome,  zum  vollen  Bewußtsein 
gebracht  wird,  derart  gewöhnt,  daß  wir  sie  regelmäßig  gar  nicht  beachten. 

Würde  man  aber  bei  der  Reproduktion  der  Farbentafel  die  Abhängigkeit  der 
farbigen  Erscheinungen  vom  auftreffenden  Licht  nicht  berücksichtigen  und  einmal 
bei  weißem,  das  andere  Mal  bei  blauem  Licht  arbeiten,  so  müßte  ein  Vergleich  der 
gewonnenen  Ergebnisse  zu  Fehlschlüssen  führen. 

Für  exakte  wissenschaftliche  Untersuchungen  greift  man  allgemein  vorerst 
zum  Spektrographen,  wenn  man  die  Wirkung  von  Farbstoffen  in  der  Emulsions- 
schicht oder  im  Filter  studieren  will;  das  Spektrogramm  zeigt  im  Augenblick, 
für  welche  Bezirke  der  Farbstoff  sensitiert  oder  welche  Strahlen  das  Filter  ver- 
schluckt. Nun  bietet  es  — entgegen  einer  vielverbreiteten  Annahme  — keinerlei 
Schwierigkeit,  Spektren  sehr  klar  und  scharf  zu  photographieren.  In  wie  einfacher 
Weise  sich  eine  unseren  Zwecken  voll  entsprechende  Apparatur  zusammenstellen 
läßt,  beschreibt  das  nächstfolgende  Kapitel.  In  einer  Beziehung  bleibt  aber,  ab- 
gesehen davon,  daß  wir  uns  vor  der  Natur  stets  mit  Körperfarben  beschäftigen 
und  uns  diese  daher  vielleicht  besser  als  die  farbigen  Lichter  des  Spektrums  zur 
Prüfung  des  Aufnahmematerials  dienen  können,  das  Bild  der  Farbentafel  dem 
des  Spektrums  überlegen:  es  läßt  sich  zugleich  mit  den  Farbenproben  der  Tafel 
auch  eine  Grauskala  automatisch  mitphotographieren,  die  einen  sicheren  Schluß 
über  Dauer  der  Belichtung  und  ebenso  über  die  Entwicklung  in  jedem  einzelnen 
Fall  gestattet. 

Und  die  genaue  Kenntnis  dieser  Faktoren  ist  Grundbedingung  zur  richtigen  Be- 
urteilung des  Ergebnisses;  so  zwar,  daß  allen  Farbentafelaufnahmen,  die  keine 
Grauskala  mitenthalten,  ein  exakter  Vergleichswert  nicht  zuerkannt  werden  kann, 
ebensowenig  wie  Spektralaufnahmen,  für  deren  relative  Belichtungsdauer  ein  Ver- 
gleichsmaß nicht  oder  noch  nicht  existiert,  unter  allen  Umständen  so  einwandfrei 
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zuverlässige  Schlüsse  zulassen,  wie  man  annehmen  könnte.  Der  Begriff  der  „rich- 
tig“ exponierten  Platte  ist  ein  nicht  präzis  begrenzter  (überhaupt  auch  nur  unter 
bestimmten  Voraussetzungen  im  Hinblick  auf  einen  beabsichtigten  Erfolg  begrenz- 
barer) ; die  kurzexponierte  Platte  weist  aber  der  reichlich  belichteten  gegenüber  sehr 
beträchtliche  Unterschiede  in  der  Wiedergabe  der  Helligkeitswerte  der  einzelnen 
Farben  auf,  mögen  Körperfarben  oder  farbige  Lichter  als  Vorwurf  gedient  haben. 

Im  allgemeinen  zeigt  die  knappbelichtete  Platte  die  Farben  dunkler,  schwärz- 
licher, die  etwas  reichlich  belichtete  umgekehrt  alle  farbigen  Erscheinungen  heller, 
weißlicher,  und  die  Leistung  der  Filter  wird  durch  die  Dauer  der  Belichtung  sehr 
stark  mitbestimmt.  Aber  bedenkt  man,  daß  die  Leuchtkraft  der  Farben  unter  sich 
eine  sehr  verschiedene  ist  (z.  B.  zeigen  Blaugrün  und  Orange  die  wenigstens  zehn- 
fache Helligkeit  von  Violett;  Gelb  und  Gelbgrün  die  zehnfache  von  Indigoblau  und 
tiefem  Rot!)  und  daß  eine  starke  Überbelichtung  durchaus  nicht  die  sehr  viel 
stärkere  Deckung  im  Silberniederschlag  zeigen  muß,  sondern  im  Gegenteil  eine 
Herabsetzung  der  Dichte  verursacht  und  somit  im  positiven  Druck  Tonigkeit 
statt  Weißlichkeit,  so  versteht  man,  daß  alle  starken  Änderungen  an  der  Belich- 
tungszeit zu  praktisch  hochbedeutsamen  Verschiebungen  der  Helligkeitswerte 
führen  müssen. 

Ich  möchte  daher  die  Farbentafelaufnahme  keineswegs  als  Surrogat  für  das 
Spektrogramm  betrachtet  wissen ; jede  der  beiden  Methoden  hat  ihre  besonderen 
Leistungen  und  keine  ist  durch  die  andere  voll  ersetzbar  — z.  B.  sind  auch  die 
reinsten  Körperfarben,  so  auch  die  auf  Papier  aufgestrichenen  Proben  von  Maler- 
farben, im  Verhältnis  zu  den  farbigen  Lichtern  des  Spektrums  noch  unrein  und 
schmutzig,  d.  h.  schwärzlich,  und  ungesättigt.  Aber  es  kommen  andererseits  die 
Vorzüge  der  Farbentafelaufnahme  nur  überhaupt  dann  zur  Geltung  und  die  Er- 
gebnisse haben  nur  dann  einen  vollen  Vergleichswert,  wenn  die  mitreproduzierte 
Folge  von  Graustufen  stets  die  gleichen  Deckungen  aufweist  und  somit  den  ver- 
läßlichen Beweis  liefert,  daß  die  Belichtung  in  jedem  einzelnen  der  Fälle  die  ver- 
hältnismäßig gleichgewählte  war  (die  natürlich  jedesmal  abhängig  ist  von  der 
Allgemeinempfindlichkeit  der  Platte  und  der  chemischen  Lichtaktinität  während 
der  Farbentafelaufnahme). 

Die  Herstellung  von  Grautönen,  die  eine  gleichmäßig  abgestufte  Skala  von 
Weiß  zu  Schwarz  darstellen  sollen,  ist  etwas  schwieriger,  als  man  zunächst  an- 
nehmen möchte.  Natürlich  könnte  man  in  primitiver  Weise  die  Graustufen  da- 
durch herstellen,  daß  man  mit  der  Hand  auf  weißes  Papier  schwarze  Farbe,  z.  B. 
Tusche,  in  verschiedener  Verdünnung  aufträgt  und  aus  herausgeschnittenen  Strei- 
fen dann  die  Stufenfolge  zusammenstellt.  Wenn  der  Abstand  der  Töne  aber  ein 
genügend  gleichmäßiger  und  die  Skala  eine  geschlossene  und  nicht  zu  kurze  sein 
soll,  ist  die  Arbeit  zeitraubend  und  unerfreulich. 
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An  sich  erscheint  es  ja  nebensächlich,  ob  die  zu  den  Versuchen  verwendete 
Graureihe  gerade  von  bestimmter  Beschaffenheit  ist;  Bedingung  für  den  Ver- 
gleichswert bleibt  ja  nur,  daß  stets  dieselbe  Graufolge  Verwendung  findet  und  ihre 
Wiedergabe  bei  sämtlichen  Negativen  die  gleiche  ist.  Aber  eine  in  lückenloser 
Tonreihe  gleichmäßig  abgestufte  Grauskala  schafft  doch  die  Möglichkeit,  die 
Helligkeitswerte  der  Farben,  wie  sie  die  Versuchsaufnahmen  mit  den  verschiedenen 
Platten  und  Filtern  zeigen,  mit  den  Werten  der  Graustufen  direkt  vergleichen 
und  z.  B.  sagen  zu  können:  ein  intensives  Kadmiumgelb  wird  in  einem  Fall  wie 
Ton  7 der  Graureihe,  im  anderen  Fall,  mit  gelbempfindlicher  Platte,  wie  Ton  3 
oder  4 wiedergegeben. 

Wünschenswert  wäre  das  Vorhandensein  einer  Normalfarbentafel  für  all- 
gemeinen Gebrauch;  die  Leistungen  von  Handelsplatten  könnten  dann  mit  ein 
paar  Auswertungen,  z.  B.  rot : gelbgrün  : blau  = Stufe  soundso  der  Graufolge, 
übersichtlich  bekanntgegeben  werden.  Vielleicht  tragen  die  folgenden  Anregungen 
mit  dazu  bei,  daß  man  sich  in  absehbarer  Zeit  auf  eine  Normalform  einigt,  sowohl 
was  die  Graustufen  betrifft,  wie  auch  hinsichtlich  der  vielleicht  nicht  so  gar  wich- 
tigen Wahl  der  als  Testobjekt  dienenden  Farbproben. 

Die  Herstellung  einer  gut  abgestuften,  von  Weiß  zu  Schwarz  möglichst  gleich- 
mäßig verlaufenden  Graureihe  ist,  so  viele  Wege  auch  offen  stehen  mögen,  in 
Wirklichkeit,  zumal  mit  photographischen  Mitteln,  durchaus  nicht  so  einfach,  wie 
man  gewöhnlich  denkt.  Es  soll  daher,  besonders  auch,  weil  sich  sowohl  bei  der 
technischen  Herstellung  wie  beim  Gebrauch  von  Grauskalen  tiefe  und  sehr  inter- 
essante Einblicke  in  die  Eigentümlichkeiten  und  besonderen  Eigenschaften  licht- 
empfindlicher Schichten  ergeben,  über  die  Möglichkeiten  der  Gewinnung  zweck- 
dienlicher Graufolgen  hier  etwas  eingehender  gesprochen  werden. 

Von  vornhinein  ist  klar,  daß  ein  bestimmtes  Verhältnis  bei  der  Bemessung  der 
Schwarzmenge,  die  jeder  neuen  Stufe  beizufügen  ist,  obwalten  muß,  daß  diese 
Quantität  von  Schwarz  aber,  durch  die  der  eine  Ton  vom  nächstfolgenden  getrennt 
wird,  nicht  dieselbe  für  helle  Töne  sowohl  wie  für  die  dunklen  sein  darf.  Denn  ein 
leichtes  Grau,  das,  auf  weißes  Papier  aufgetragen,  einen  sehr  deutlich  sichtbaren 
Kontrast  gegen  das  Weiß  schafft,  bleibt  absolut  wirkungslos  und  ändert  den  Ton 
überhaupt  nicht  nachweisbar,  wenn  es  auf  ein  tiefes  Grau  daraufgesetzt  wird.  Also 
dürfen  die  zur  Verwendung  gelangenden  Schwarzmengen  sich  nicht  etwa  im  Ver- 
hältnis von  beispielsweise  1,  2,  3,  4,  5 usw.,  also  der  arithmetischen  Reihe,  in  der 
Graufolge  vorfinden,  sondern  die  Abstufung  muß  steil  nach  oben  verlaufen,  z.  B. 
im  Verhältnis  1 : 2 : 4 : 8 : 16  : 32  : 64  usf. 

Tatsächlich  hat  sich  eine  Grauskala,  die  dem  Verhältnis  der  geometrischen 
Progression  entspricht,  praktisch  sehr  gut  bewährt  und  sie  ist  mit  verhältnis- 
mäßig noch  einfachen  Mitteln  erreichbar,  wenn  man  mit  der  beschränkten  Zahl 
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von  sechs  bis  höchstens  zehn  Tönen  zufrieden  ist;  nach  meinem  Dafürhalten 
genügt  eine  derartige  Reihe  für  alle  Fälle  der  Praxis  vollkommen.  Die  kürzere, 
steilere  Skala  ergibt  sich  gewöhnlich  von  selbst,  wenn  man  den  Quotienten  3 für 
die  geometrische  Reihe  wählt,  also  das  Belichtungsverhältnis  von  o,  1,  3,  9,  27, 
81,  243  einhält;  die  längere  entsteht,  wenn  man  den  Quotienten  2 nimmt  und 
demnach  die  Belichtungszahlen  o,  1,  2,  4,  8,  16,  32,  64,  128,  256  benützt.  Unter 
Voraussetzung  des  gleichen  Materials  (z.  B.  Bromsilberpapiers,  das  streifenweise 
belichtet  würde)  müßte,  wie  man  sieht,  in  beiden  Fällen  die  ungefähr  gleiche 
Schwärzung  (243  bzw.  256)  resultieren;  die  erste  Skala  würde  aber  außer  dem 
Weiß  (o)  sechs  Grautöne  enthalten,  die  zweite  deren  neun. 

Die  anscheinend  einfachste  Arbeitsweise,  bei  der  Bromsilber-  oder  Chlorbrom- 
silberpapier zur  Herstellung  der  Tonreihe  benützt  wird,  liefert  in  Wirklichkeit 
nicht  leicht  das  gewünschte  Ergebnis:  die  Schwärze  des  tiefsten  Tones  befriedigt 
zumeist  nicht  und  die  gute  und  gleichmäßige  Trennung  der  Töne  bereitet  praktisch 
große  Schwierigkeiten,  zumal  das  Ergebnis  stets  anders  auftrocknet,  als  es  bei 
Abschluß  der  Entwicklung  erschien.  Man  ersieht  aus  dem  Experiment,  daß 
Bromsilberpapier  ein  für  exakte  Wiedergabe  von  Tönen  höchst  un- 
geeignetes Material  ist. 

Für  die  streifenweise  Belichtung  ist  meiner  Erfahrung  nach  das  Pigment- 
verfahren weit  vorzuziehen.  Man  verfährt  dabei  in  folgender  Weise. 

Aus  einem  Stück  dünnen  weißen  Kartons  wird  in  der  Mitte  ein  Rechteck  von 
14  : 18  cm  ausgeschnitten.  Parallel  zu  den  kürzeren  Seiten  zieht  man  quer  über 
den  entstandenen  Kartonrahmen  bis  zum  Rand  hinaus  Bleistiftstriche,  die  2 cm 
voneinander  entfernt  sind  und  Anhaltspunkte  schaffen,  um  ein  hinter  dem  Aus- 
schnitt befindliches  Stück  Papier  in  9 gleichbreiten  Streifen  belichten  zu  können. 

Man  legt  in  einen  größeren  Kopierrahmen  zunächst  ein  Stück  doppelt  zu- 
sammengefaltetes schwarzes  Papier,  dann  den  dünnen  Rahmen  und  klebt  über 
dessen  Ausschnitt  ein  Stück  frisch  in  3proz.  Chromlösung  sensitiertes  Diapositiv- 
Pigmentpapier  durch  kleine  Streifen  unverrückbar  fest,  wobei  natürlich  streng- 
stens zu  beachten  ist,  daß  keinerlei  schädliches  Tageslicht  an  das  Pigmentpapier 
herantreten  darf.  Das  schwarze  Deckpapier  wird  jetzt  so  verschoben,  daß  es 
einen  2 cm  breiten  Streifen  der  Kopierfläche  freigibt. 

Nun  erfolgt  die  erste  Belichtung  und  zwar  bei  blauem,  unbedecktem  Himmel 
in  der  Sonne  mit  2 Minuten  8 Sekunden.  Im  Dunkelraum  wird  hierauf  das  Deck- 
papier verschoben,  so  daß  jetzt  ein  Streifen  von  4X14  cm  frei  wird.  Jetzt  be- 
lichtet man  unter  gleichen  Verhältnissen  1 Min.  4 Sek.  Der  dritte  Streifen  erhält 
32  Sek.  Sonne,  der  vierte,  8X14  große,  16  Sek.,  der  fünfte  8 Sek.,  der  sechste 
4 Sek.  und  der  siebente  2 Sek.,  während  der  achte  und  neunte  je  1 Sek.  erhalten. 
Die  Gesamtbelichtung  der  einzelnen  Streifen  beträgt  dann,  weil  ja  jeder  einmal 
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belichtete  bei  jeder  neuen  Kopierung  wieder  mit  belichtet  wird:  4 Min.  16  Sek., 
2 Min.  8 Sek.,  1 Min.  4 Sek.,  32  Sek.,  16  Sek.,  8 Sek.,  4 Sek.,  2 Sek.  und  1 Sek., 
entspricht  demnach  der  Reihe  einer  geometrischen  Progression  mit  Quotient  2. 

Das  Pigmentpapier  wird  nun  unter  Wasser  auf  Einfachübertragspapier  ge- 
quetscht und  entwickelt;  sollte  das  Ergebnis  zu  dunkel  sein,  so  belichtet  man  unter 
Seidenpapier;  sollte  es  sonst  nicht  befriedigen,  so  kann  die  Ursache  unter  Umstän- 
den am  Charakter  des  verwendeten  Pigmentpapiers  liegen;  am  geeignetsten  ist 
jenes  besonders  kräftig  pigmentierte  schwarzbraune  Kohlepapier,  das  gewöhnlich 
für  die  Herstellung  von  Diapositiven  benützt  wird. 

Der  Charakter  der  Abstufung  läßt  sich  natürlich  durch  Änderungen  am  Chrom- 
bad oder  Wahl  der  steileren  Belichtungsreihe  mit  Quotient  3 stark  beeinflussen. 

Auch  wenn  man  frisches  Pigmentpapier  benützt  und  jede  Nebenbelichtung 
beim  Einlegen  usw.  peinlichst  vermeidet,  bleibt  bekanntermaßen  selbst  auf  sehr  gut 
ausentwickelter  Schicht  leicht  ein  Tonschleier  sitzen,  der  das  Ergebnis  im  Weiß  und 
den  hellsten  Stufen  beeinträchtigt.  Man  braust  die  entwickelte  Schicht  mit  lau- 
warmem Wasser  unter  Verwendung  eines  Zerstäubers  gleichmäßig  ab  und  über- 
gießt den  Druck  mehrmals  mit  Spiritus. 

Natürlich  könnte  man  auch  auf  Glas  entwickeln  und  dann  erst  auf  Papier  über- 
tragen. Aber  man  täuscht  sich  zu  sehr  betreffs  des  schließlichen  Ergebnisses. 
Beim  Diapositiv  passiert  das  in  unser  Auge  dringende  Licht  den  Ton  nur  einmal, 
dagegen  zweimal,  wenn  derselbe  Ton  auf  Papier  aufgetragen  ist  (nämlich  auf  dem 
Wege  zum  weißen  Unterlagspapier  und  das  zweite  Mal  auf  dem  Wege  von  ihm 
zurück,  wobei  außerdem  das  Papier  nicht  die  volle  auftreffende  Lichtmenge 
zurückwirft). 

Das  fertige  Graustufenbild  wird  zum  Schluß  auf  einer  starken  Unterlage  auf- 
gezogen und  quer  herüber  mit  den  Farbstreifen  überklebt,  aus  denen  die  eigentliche 
Farbentafel  bestehen  soll. 

Die  eben  beschriebene  Methode  krankt  aber  daran,  daß  die  Abschätzung  einer 
Belichtungszeit  nach  Sekunden  stets  etwas  ungenaue  Werte  liefern  muß.  — 

Einer  anderen  Herstellungsweise  von  Grauskalen  sei  weiterhin  noch  ganz  kurz 
gedacht,  weil  sie  praktisch  von  besonderer  Bedeutung  werden  kann,  wenn  es  sich 
darum  handeln  sollte,  einmal  eine  Normal-Farbentafel  in  den  Handel  zu  bringen : 
der  Tiefätzung.  Es  ist  nämlich  in  sehr  vollendeter  Weise  möglich,  Metalle  suk- 
zessive streifenförmig  verschieden  tief  zu  ätzen  und  vom  Klischee  auf  der  Kupfer- 
druckpresse tadellose  Drucke  herzustellen,  die  alle  Töne  vom  reinen  Weiß  bis  zum 
tiefsten  Schwarz  klar  zeigen.  Für  die  Dauer  der  verschiedenen  Ätzungen  hatte 
ich  1910  rein  experimentell  ganz  ähnliche  Verhältnisse  gefunden,  wie  sie  die 
geometrische  Reihe  bietet.  Über  die  einfache  Herstellung  tiefgeätzter  Skalen  wird 
beim  Thema  „Gravüre“  berichtet.  — 
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Noch  einfacher  und  für  denjenigen  besonders  empfehlenswert,  der  nicht  gern 
viel  experimentiert,  aber  im  übrigen  doch  an  saubere  Arbeit  gewöhnt  ist,  erweist 
sich  die  Methode  der  manuellen  Herstellung  einer  Graureihe  mittels  Tusche.  Man 
darf  sich  nun  allerdings  nicht  vorstellen,  daß  man  so  rein  auf  Augenmaß  hin  eine 
gute  Graufolge  zusammenbekommt,  wenn  man  mit  dem  Pinsel  einmal  etwas  mehr, 
dann  weniger  schwarzen  Farbstoff  auf  Papierstreifen  aufträgt.  Das  Quantum  des 
Schwärzegehalts  muß  auch  hier  so  genau  wie  nur  irgendmöglich  bemessen  werden, 
und  je  penibler  man  arbeitet,  desto  befriedigender  werden  die  Abstufungen  aus- 
fallen.  Man  verwendet  für  jeden  der  beabsichtigten  Graustreifen  eine  möglichst 
genau  gleich  große  Menge  Wasser  (höchstens  einige  Kubikzentimeter),  trägt  aber 
in  die  erste  Tuschschale  nur  einen,  in  die  nächste  zwei,  die  folgende  vier,  dann 
acht  usw.  gleichgroße  Tropfen  Tusche  mittels  Glasstabs  ein.  Natürlich  muß  der 
Pinsel  nach  jedem  Farbaufstrich  vollständig  sauber  ausgewaschen  werden.  Als 
Papier  empfiehlt  sich  ein  kräftiges,  halbrauhes  Zanders  oder  ähnliches ; die  Tusche 
muß  wirklich  gutes,  dickflüssiges  Fabrikat  sein,  nicht  sog.  Kriegstusche. 

Man  erhält  auf  diese  Weise  erfahrungsgemäß  recht  gut  abgestufte  Grautöne, 
die  für  die  Farbentafel  sehr  wohl  genügen.  Die  Papierstreifen  werden  gleichmäßig 
groß  beschnitten  und,  aneinander  anstoßend,  auf  Karton  aufgeklebt.  — 

Hängt  der  Erfolg  der  bisher  beschriebenen  Arbeitsweisen  in  erster  Linie  von 
der  genauen  Abschätzung  der  Belichtungs-  bzw.  Ätzzeiten  oder  der  Bemessung 
der  richtigen  Farbstoffmengen  ab,-  so  müßte  eigentlich  eine  Methode,  die  zum 
Schluß  noch  angegeben  sei,  die  verläßlichsten  Werte  liefern,  weil  bei  ihr  jede 
Ungenauigkeit  in  den  Verhältnissen  der  geometrischen  Reihe  vermieden  werden 
kann  und  ein  Irrtum,  wie  ihn  die  Abschätzung  ergibt,  ausgeschlossen  erscheint. 
Sie  liefert  Negativplatten,  die  sich  unter  allen  Umständen,  auch  wenn  sie  als  Mutter- 
formen für  die  Herstellung  von  Papier-Graufolgen  nicht  ganz  entsprechen  sollten, 
doch  hervorragend  zum  Studium  des  Charakters  der  verschiedensten  Kopierprozesse, 
zur  Feststellung  der  zweckmäßigsten  Belichtungszeit  bei  den  Chromverfahren  und 
ganz  besonders  auch  zur  Erlernung  der  Einfärbetechnik  beim  Öldruck  eignen.  (Es 
gibt  da  kein  besseres  Testobjekt,  als  die  unter  einem  Grauskalennegativ  belichtete, 
stufenweis  gequollene  Gelatinekopie,  die  bei  regelrechter  Einfärbung  ein  Fett- 
farbenbild von  zwar  steilen,  aber  tadellos  abgegrenzten  Graustufen  zu  liefern  hat.) 

Die  Methode  besteht  darin,  daß  man  eine  aus  Sektoren  verschiedener  Größe 
bestehende  weiße  Scheibe  vor  einem  schwarzen  Hintergrund  rotieren  läßt  und 
photographiert.  Versuche  mit  solchen  Scheiben  haben  mir  seinerzeit  empirisch 
den  vollen  und  klaren  Beweis  erbracht,  daß  für  die  gleichmäßige  Abstufung  einer 
Tonwertreihe  die  Verhältnisse  der  geometrischen  Progression  gelten. 

An  Apparatur  wird  nur  irgendeine  Vorrichtung  benötigt,  die  eine  halbwegs 
schnelle  Kreisbewegung  liefert.  Die  elektrisch  betriebenen  Tischventilatoren 
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sind  regelmäßig  zu  schlecht  zentriert,  aber  ganz  famos  eignet  sich  jede  gewöhn- 
liche Nähmaschine  oder  eine  Drehbank  usf. ; beim  Fahrrad  läßt  sich  der  schwarze 
Hintergrund  schlecht  anbringen. 

Man  richtet  sich  nun  eine  Scheibe  aus  starkem  weißen  Karton  her  von  der  Größe, 
daß  sie  auf  der  Maschine  gerade  noch  Platz  hat,  ohne  bei  der  Umdrehung  anzustoßen. 
Das  Mittelteil,  das  voll  erhalten  bleibt  und  den  weißen  Ton  liefert,  ist  so  groß  zu 
wählen,  daß  das  Schwungrad  gerade  damit  verdeckt  wird.  Für  die  Zonen  bleibt 
dann  ein  genügend  breiter  Ring  von,  sagen  wir,  6 cm  Breite  verfügbar,  den  wir  in 
6 konzentrische  Ringe  von  je  I cm  Breite  teilen.  Wir  schneiden  nun  die  Scheibe  so 
aus,  daß,  von  der  Mitte  nach  außen  gerechnet,  Sektoren  von  i8o°,  90  °,  45  °, 
221/20t  n1/*0  und  5 6/s°  Zentriwinkel  stehen  bleiben.  (Vergleiche  die  linke  untere 
Figur  auf  der  beigegebenen  Technischen  Tafel.)  Bei  der  Rotation  der  Scheibe 
vor  schwarzem  Hintergrund  resultieren  dann  folgende  Zonen:  das  volle  Mittelteil 
(Zentriwinkel  360°)  ergibt  Weiß;  die  nächstanstoßende  Zone  (Sektor  mit  Zentri- 
winkel 180  °)  liefert  das  hellste  Grau  (V2  Weiß),  es  folgen  mit  Zentriwinkel  90 0 
1/4  Weiß  usf.  bis  1/64.  Die  Helligkeitswerte  der  Zonen  entsprechen  somit  dem  Ver- 
hältnis 64  : 32  : 16  : 8 : 4 : 2 : 1 : o,  also  einer  geometrischen  Reihe  mit  Quo- 
tient 2.  Um  als  Hintergrund  ein  tiefes  Schwarz  verfügbar  zu  haben,  bringt  man 
an  geeigneter  Stelle  eine  kleine,  mit  schwarzem  Samt  ausgeschlagene  Kiste  an. 
Die  Kamera  wird  vor  der  gutbeleuchteten  Scheibe  so  aufgestellt,  daß  sich  bei  der 
Rotation  die  Grauzonen  scharf  abbilden.  Die  Belichtungszeit  ist  so  zu  wählen, 
daß  sich  die  dunkelste  Grauzone  (Zentriwinkel  des  Sektors  = 55/s°)  ganz  deutlich 
auch  an  der  fixierten  Platte  vom  Schwarz  des  Hintergrundes  trennt  und  zwar  in 
mindestens  ebenso  deutlicher  Abstufung,  wie  sie  sich  von  der  nächsthelleren 
Stufe  abhebt;  das  weiße  Mittelteil  der  Scheibe  ist  bis  zur  vollständigen  Deckung 
zu  entwickeln,  doch  muß  sich  der  hellste  Grauton  ganz  deutlich  von  ihm  trennen. 
Es  bietet  dann  keine  Schwierigkeit,  auf  schwachchromiertem  Pigmentpapier 
eine  geschlossene  Graufolge  durch  Kopierung  des  Negativs  herzustellen.  Aber  man 
wird  die  Erfahrung  machen,  daß  die  photographische  Platte  die  Mitteltöne  unnatür- 
lich weit  auseinanderhält,  während  hellste  und  tiefste  Töne  unter  sich  zu  nahe 
aneinander  kommen.  (Noch  klarer,  als  auf  diese  Weise,  kann  die  Tat- 
sache, daß  die  Br o msil ber platte  nur  nahe  aneinander  liegende  Töne 
auf  einmal  richtig  wiedergibt  und  beim  Kompromiß  der  mittleren, 
,, richtigen“  Exposition  die  Mitteltöne  bevorzugt,  nicht  demonstriert 
werden.) 

Mit  Schwarz  und  Weiß  zusammen  liefert  die  eben  beschriebene  Scheibe  8 Töne; 
ist  der  verfügbare  Ring  breit  genug,  so  wird  man  auch  möglicherweise  einen  9.  und 
10.  Ton  hersteilen  können.  Soll  die  Reihe  kürzer  und  dabei  steiler  sein,  so  benützt 
man  den  Quotienten  3 mit  Sektoren  von  360°,  120°,  400  usw.  Zentriwinkel;  aller- 
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dings  ist  die  mathematisch  exakte  Dreiteilung  der  kleineren  Winkel  natürlich 
nicht  möglich,  sie  gelingt  im  praktischen  Versuch  aber  immerhin  mit  ganz  be- 
friedigender Genauigkeit. 

Freilich  erfordert  die  Methode  einige  Geschicklichkeit;  sie  ist  aber  für  die 
Kenntnis  der  photographischen  Umsetzung  von  Helligkeitswerten  äußerst  lehr- 
reich und  dabei  nicht  so  umständlich,  wie  sie  erscheinen  mag.  Nur  muß  man  durch 
kräftig  entwickelte  Platten  und  entsprechend  schwach  chromierte  Pigment- 
schichten auf  klar  und  brillant  abgestufte  Skalen  hinarbeiten,  wenn  man  eine 
für  die  Farbentafel  gut  geeignete  Graufolge  erzielen  will. 

Die  Scheiben  lassen  sich  übrigens  auch  in  der  Art  wählen,  daß  das  Licht  durch 
sektorenförmige  Ausschnitte  direkt  auf  die  Platte  fällt.  Es  würde  aber  zu  weit 
führen,  hier  auf  das  Thema  ausführlicher  einzugehen.  — 

Unsere  Farbentafel  muß  nun  noch  gewissermaßen  die  Hauptsache  erhalten, 
nämlich  die  Farbenstreifen.  Und  die  sind  unvergleichlich  schneller  und  leichter 
hergestellt,  als  die  Graustufen,  wenn  diese  nicht  in  irgend  ein  paar  hellen  und 
dunklen  Grautönen  bestehen,  sondern  eine  einwandfrei  geschlossene  Reihe  bilden 
sollen,  die  durch  Vergleich  direkte  Messungen  der  Helligkeitswerte  gestattet,  mit 
denen  die  einzelnen  Körperfarben  auf  diesem  oder  jenem  Plattenmaterial,  mit 
oder  ohne  Filter,  wiedergegeben  werden. 

Meiner  Erfahrung  nach  genügt  es,  vier  Farbenproben  zu  verwenden,  die  aller- 
dings möglichst  rein,  satt  und  frei  von  Schwärzlichkeit  sein  sollten.  Man  über- 
streicht Streifen  mattweißen  Aquarellpapiers  in  gleichmäßig  deckender  Schicht 
mit  Wasser-  oder  auch  Ölfarben. 

Die  Versuche,  Pigmente  von  besonderer  Reinheit  und  Leuchtkraft  zu  finden, 
führten  mich  auf  die  Verwendung  der  unter  dem  Namen  „Eilido -Töne“  von 
Günther  Wagner  herausgegebenen  haltbaren  und  tatsächlich  außerordentlich 
lichtbeständigen  Teerfarblacke. 

Die  Herstellung  des  gelben  Teststreifens  ist  höchst  einfach.  Das  Eilido-Gelb- 
zitron,  reichlich  aufgetragen,  gibt  wie  jedes  gute,  kräftige  (nicht  ganz  helle,  aber 
auch  nicht  orangefarbene)  Kadmium  ein  tadellos  gesättigtes,  reines  Gelb. 

Für  Rot  bevorzuge  ich  statt  des  nicht  haltbaren  Zinnobers  das  sehr  gut  ent- 
sprechende, weder  gelb-  noch  blaustichige  Eilido-Rot  mittel. 

Sehr  große  Schwierigkeiten  bereitet  aber  stets  die  Herstellung  eines  geeigneten, 
halbwegs  reinen  Grünstreifens.  Das  ideale,  homogene  ,,Ur“-Grün  ist  weder  blau- 
noch  gelbstichig  und  auch  nicht  schwärzlich.  Nun  weist  aber  unser  bestes  grünes 
Malpigment  stets  über  die  Hälfte  Schwärzegehalt  auf!  Die  günst  gsten  Erfahrungen 
habe  ich  noch  mit  dem  äußerst  haltbaren  Eilido-Grün  I gemacht,  das  zur  voll- 
ständigen Deckung  des  Papiergrundes  einen  kleinen  Zusatz  des  etwas  dunkleren 
Eilido-Grün  II  erhält. 
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Sehr  einfach  wieder  ist  die  Herstellung  des  blauen  Teststreifens : man  verwendet 
möglichst  guten  Ultramarin  als  Wasserfarbe.  Ein  ,,Ur“-Blau  ist  allerdings  mit  dem 
etwas  rotstichigen  Pigment  nicht  erreicht;  man  darf  aber  an  Malerfarben  nicht  un- 
erfüllbare Forderungen  stellen  — für  unsere  Zwecke  genügen  die  angegebenen  Farb- 
proben  (bis  vielleicht  auf  das  noch  viel  zu  schwärzliche  Grün)  vollkommen.  — 

Bei  der  praktischen  Benützung  der  Farbentafel  entscheidet  das  Rot,  welches 
Filter  eine  panchromatische  Versuchsplatte  benötigt,  der  zweite  Streifen,  das  Gelb, 
zeigt  schnell,  ob  überhaupt  eine  Farbenempfindlichkeit  besteht,  der  vierte,  blaue, 
ob  etwa  ein  wirksamer  Filterfarbstoff  in  der  Emulsion  vorhanden  ist.  Bei  absolut 
gleicher  Wiedergabe  der  Graureihe  mit  gleich  klarer  Trennung  sowohl  der  hellsten  wie 
der  tiefsten  Töne  — die  in  allen  Fällen  gefordert  werden  muß  — ergibt  sich  aus 
der  Dauer  der  Belichtung,  die  nötig  ist,  um  diesen  Erfolg  herbeizuführen,  der  Über- 
blick über  die  Allgemeinempfindlichkeit  der  Platten,  während  der  Vergleich  zwischen 
der  Wirkung  des  Blau  und  jener  des  Gelb,  bzw.  Rot,  den  Grad  der  Farbenempfindlich- 
keit sehr  genau  feststellt.  Ein  ebenso  verläßliches  Urteil  läßt  sich  über  die  Leistung 
der  Filter  und  die  Verlängerung  der  Belichtungszeit,  die  sie  erfordern,  gewinnen. 
Natürlich  sind  alle  direkten  Schlüsse  nur  dann  einwandfrei,  wenn  die  Vergleiche 
bei  demselben  Licht  und  unter  sonst  vollständig  gleichen  Verhältnissen  erfolgen. 

Man  kann  sich  schließlich  die  Farbentafel  so  einrichten,  daß  jedesmal  die 
Plattensorte  und  ein  eventuell  benütztes  Filter,  auf  einem  angehefteten  Papier- 
streifen vermerkt,  mit  photographiert  werden. 

Die  intensive  Beschäftigung  mit  der  Farbentafel  kann  nicht  warm  genug 
empfohlen  werden;  denn  gar  manchem  werden  die  Versuche  in  vieler  Hinsicht 
erst  die  Augen  öffnen  z.  B.  über  die  Farbenempfindlichkeit  „orthochromatischer“ 
Films  gegenüber  den  Leistungen  tatsächlich  hervorragend  farbenempfindjicher 
Emulsionen,  besonders  aber  auch  der  Badeplatten.  Man  sollte  diese  Studien 
nicht  für  zwecklose  Spielerei  halten;  sie  sind  nicht  überflüssig  für  den,  der  die 
Photographie  bildnerisch  ausüben  will.  Denn  gerade  der  künstlerisch  Schaffende 
muß  sein  Material  ganz  genau  kennen,  wenn  er  aus  ihm  das  Höchstmögliche  her- 
ausholen will. 


VIII. 

Spektrographische  Studien. 

Erfordert  die  Beschäftigung  mit  der  Farbentafel,  wenn  verläßliche  Ergebnisse 
gewonnen  werden  sollen,  einen  ziemlich  hohen  Grad  von  Ausdauer,  denn  es  handelt 
sich  darum,  die  Belichtungszeit  stets  genau  den  Helligkeitswerten  der  Grauskala 
entsprechend  zu  treffen  und  von  dem  tonfeinen,  wenig  Kontraste  bietenden  Ob- 
jekt durch  sehr  geduldige  Entwicklung  klare,  kräftige  Negative  herauszuholen,  so 
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scheint  die  photographische  Wiedergabe  des  Spektrums,  die  nicht  die  geringste 
Schwierigkeit  und  Mühe  bietet,  ganz  besonders  geeignet,  allgemeiner  für  das 
Thema  der  Farbenwiedergabe  zu  interessieren.  Denn  alle  derartigen  spektro- 
graphischen  Versuche  sind  äußerst  fesselnd,  schon  weil  man  immer  mit  dem  wun- 
dervoll farbigen  Spektrum  zu  tun  hat  und  weil  man  stets,  beinahe  mühelos,  ein 
sehr  deutliches  Ergebnis  auf  die  Platte  bekommt,  das  allerdings  den  gewünschten 
Einblick  nicht  gerade  aufs  erste  Mal  in  durchaus  einwandfreier  Weise  geben  muß. 

Die  Annahme,  daß  spektrographische  Arbeiten  eine  große,  umständliche  und 
teuere  Apparatur  erfordern  würden,  ist  falsch.  Ich  habe  die  auf  beigegebener  Tafel 
zusammengestellten  Ergebnisse  mit  einem  kleinen  geradsichtigen  Taschenspektro- 
skop (dessen  Besitz  mir  sehr  viel  wichtiger  erscheint  als  z.  B.  der  eines  größeren 
Anastigmaten)  und  einer  gewöhnlichen  Reisekamera  hergestellt;  sie  sind  von 
jedem,  der  über  die  Anfängsgründe  hinaus  ist,  zu  wiederholen.  Am  besten  beginnt 
man  die  Versuche  mit  einer  künstlichen  Lichtquelle,  z.  B.  einer  Halbwattlampe 
von  ein  paar  hundert  Kerzen. 

Das  Spektroskop  wird  in  einem  Retortenhalter  befestigt  oder  sonst  irgendwie 
unverrückbar  fixiert  und  mit  starkgeschlossenem  Spalt  aus  einer  Entfernung 
von  25 — 30  cm  auf  die  Lichtquelle  gerichtet.  Der  Spalt  ist  sehr  eng  zu  stellen, 
damit  das  Auge  nicht  geblendet  wird ; um  das  seitliche  Licht  abzuhalten,  steckt 
man  einen  mit  entsprechendem  Loch  versehenen  schwarzen  Karton  auf  das 
Spektroskoprohr  auf.  Sobald  die  Zentrierung  erreicht  ist,  d.  h.  das  Farbenband 
die  eben  größtmögliche  Helligkeit  gleichmäßig  verteilt  zeigt,  stellt  man  die  Kamera, 
jedoch  ohne  Objektiv!,  auf  und  versucht,  das  Spektrum  auf  der  Mattscheibe  auf- 
zufangen, wobei  man  jetzt  den  Spalt  bis  zur  vollen  Öffnung  vergrößert.  Der 
Kameraauszug  mag  35  cm  betragen,  die  Einstellung  wird  durch  Auszug  des  Spektro- 
skoprohres bewirkt.  Erst  wenn  auf  diese  Weise  die  augenblicklich  größtmögliche 
Schärfe  erreicht  ist,  verengert  man  wieder  den  Spalt  und  erzielt  damit  nun  ein 
tatsächlich  scharfes  Bild.  Zwischen  Spektroskop  und  Kamerastirnwand  wird 
durch  ein  Tuch  oder  einen  Pappkonus  die  lichtsichere  Verbindung  hergestellt  — 
wie  man  sieht,  ist  die  Achse  der  Kamera  etwas  schief  auf  die  des  Spektroskops 
gerichtet,  wenn  man  das  ganze  Farbband  gut  im  Raum  auf  der  Mattscheibe  ein- 
gestellt hat  — und  unser  Spektrograph  ist  zur  Benützung  fertig.  Im  Interesse  der 
Plattenersparnis  läßt  sich  noch  die  Einrichtung  treffen,  mehrere  Spektren  nach- 
einander auf  einer  Platte  durch  Verschieben  der  Kassette  aufnehmen  zu  können; 
der  handwerklich  Geschickte  wird  sich  da  selbst  zu  helfen  wissen. 

Hat  man  sich  einmal  mit  der  feststehenden  Lichtquelle  eingearbeitet,  so  be- 
deutet die  Aufnahme  von  Sonnenspektren  auch  keine  große  Schwierigkeit  mehr. 
Die  Apparatur  bleibt  dieselbe,  nur  braucht  man  noch  einen  neigbaren  Toilette- 
spiegel, der  vor  dem  Spektroskop  aufgestellt  wird.  Selbstverständlich  wird  man  nur 


an  wolkenlosen  Tagen  arbeiten.  Der  Spektrograph  wird  an  einem  Südfenster  so 
aufgestellt,  daß  seine  optische  Achse  ungefähr  unter  rechtem  Winkel  zum  Einfall 
des  Sonnenlichtes  steht.  Zunächst  entwirft  man  nun  durch  Drehungen  am  Spiegel 
ein  Sonnenbild  in  Richtung  der  optischen  Achse.  Beim  Einstellen  mit  dem  Auge 
muß  der  Spektroskopspalt  unbedingt  nahezu  vollständig  geschlossen  werden, 
wie  ebenso  die  Gefahr,  daß  beim  Drehen  des  Spiegels  grelles  Sonnenlicht  das  Auge 
blenden  könnte,  durch  den  beschriebenen  schwarzen  Schutzkarton,  der  das  Spektro- 
skoprohr umgibt,  auszuschließen  ist.  Auch  bei  sehr  enggeschlossenem  Spalt 
blenden  die  farbigen  Lichter  immer,  sobald  die  richtige  Spiegelstellung  gefunden 
ist.  Man  darf  dann  keine  Zeit  verlieren,  um  das  Spektrum  auf  der  Mattscheibe 
einzustellen ; und  ganz  regelmäßig  ist  das  Bündel  der  Sonnenstrahlen  wieder  aus 
der  Achse  herausspaziert,  bevor  man  zur  Aufnahme  gelangt.  Aber  man  bekommt 
es  bald  heraus,  wie  man  den  Spiegel  zu  drehen  hat,  damit  er  während  der  Belich- 
tungsdauer das  Sonnenlicht  durch  das  Spektroskop  schickt.  Immerhin  ist  die 
primitive  Apparatur  für  ungeduldige  und  etwas  ungeschickte  Experimentatoren 
nichts.  Aber  die  mit  einem  Uhrwerk  verbundene  Spiegeleinrichtung  des  Helio- 
staten, die  die  scheinbare  Sonnenbewegung  mitmacht,  wird  nur  in  seltensten 
Fällen  zur  Verfügung  stehen. 

Für  unsere  Absichten  dürfte  die  viel  einfachere  Arbeitsweise  vor  einer  fest- 
stehenden künstlichen  Lichtquelle,  die  kräftiges  weißes  Licht  spendet,  vollkommen 
genügen,  um  den  Zweck  zu  erfüllen:  die  Empfindlichkeit  der  verschiedensten 
Plattensorten  für  die  einzelnen  Spektralbezirke  kennen  zu  lernen  und  die  Wirkung 
der  Filter  zu  studieren. 

Hochinteressant  und  von  Bedeutung  für  die  Praxis  ist  die  verschiedene  Aus- 
dehnung der  einzelnen  Stellen  des  Bandes  bei  verschieden  lang  gewählter  Belich- 
tungszeit ; auch  gerade  bei  Zwischenschaltung  von  Filtern  läßt  sich  die  Abhängig- 
keit des  Ergebnisses  von  der  Dauer  der  Belichtung  sehr  schön  beobachten. 

Eine  Sammellinse  und  ein  photographisches  Objektiv  an  der  Apparatur  zu 
verwenden,  erweist  sich  als  durchaus  unzweckmäßig ; die  geschilderte  einfache 
Anordnung  liefert  unvergleichlich  bessere,  schärfere  Spektren,  die  z.  B.  die  Fraun- 
hoferschen  Linien  des  Sonnenlichtes  sehr  schön  zeigen.  Bei  allen  Versuchen, 
namentlich  aber  denen  mit  Sonnenlicht,  vermeide  man  während  der  Beobachtung 
jede  Erweiterung  des  Spaltes,  die  eine  Blendung  des  Auges  herbeiführen  könnte. 

Kommt  man  in  die  angenehme  Lage,  Bogenlicht  mit  Kohlen  verschiedenster 
Art  (Effektkohlen  usw.)  spektrographisch  untersuchen  zu  können,  so  arbeite  man 
der  bösartigen  Dämpfe  wegen  im  Freien.  Der  Neuling  wird  sehr  erstaunt  sein, 
wieviel  chemisch  wirksames  Licht  das  blauviolette  Ende  enthält;  hier  reicht  der 
Silberniederschlag  des  Negativs  unter  Umständen  viel  weiter  hinaus,  als  unser 
Auge  noch  blau  violettes  Licht  wahrnehmen  konnte. 


187 


Das  Interesse  für  den  Gegenstand  dürfte  durch  die  spektrographischen  Versuche 
so  belebt  werden,  daß  sich  mancher  dann  doch  noch  zur  ziemlich  exakten  Durch- 
führung der  mühsameren  Farbentafelversuche  entschließen  wird.  Die  Absicht 
des  Verfassers  zielt  einfach  dahin,  ein  lebhaftes  Verständnis  für  das  Thema  der 
Wiedergabe  farbiger  Werte  durch  monochrome  photographische  Darstellung 
herbeizuführen,  und  es  erscheint  dabei  minder  wichtig,  welcher  der  möglichen 
Wege  gerade  zunächst  eingeschlagen  wird. 

ix. 

Chemikalien  und  die  Vermeidung  gesundheitlicher 

Schädigungen. 

Wenn  ein  weitblickender  Bahnbrecher  auf  dem  Gebiet  der  Lichtbildnerei, 
Hans  Watzek,  einst  die  Forderung  aufgestellt  hat,  daß  die  photographischen 
Arbeitsräume  mehr  dem  Atelier  des  Malers  ähneln,  als  nach  einem  chemischen 
Laboratorium  aussehen  sollten,  so  hat  er  damit  in  mancher  Hinsicht  und  für  viele 
Fälle  durchaus  recht  gehabt. 

Wir  haben  ja  zwar  mit  Chemikalien  bei  allen  unseren  technischen  Arbeiten 
zu  tun ; allein,  die  bildmäßige  Leistung  hängt  nicht  davon  ab,  daß  wir  recht  viele 
Verfahren  ausüben  und  vielerlei  Methoden  anwenden,  von  denen  eine  jede  wieder 
ihre  eigenen  Mittel  beansprucht;  nicht  davon,  daß  wir  recht  viele  Flaschen  und 
Präparate  besitzen,  heute  nach  diesem,  morgen  nach  jenem  Rezept  arbeiten  und 
überall  mit  Chemikalien  herumdoktern,  sondern  es  werden  im  Gegenteil  die  besten 
Aussichten  auf  andauernd  sichere  Erfolge  dann  vorhanden  sein,  wenn  einfache 
Methoden  und  einfache,  absolut  verläßliche  technische  Hilfsmittel  Anwendung 
finden.  Denn  diese  allein  ermöglichen  die  volle  geistige  Konzentration  auf  die 
eine,  eigentliche,  die  künstlerische  Aufgabe.  Alle  Erfahrenen  wissen  doch  selbst, 
wie  fruchtlos  ein  fortwährender  Wechsel  der  Arbeitsweise  ist,  wieviel  Zeitverlust 
das  ewige  Herumprobieren  bedeutet,  wieviel  weiter  man  andererseits  kommt, 
wenn  man  sich  in  eine  einzige,  bewährte  Methode  vollkommen  einarbeitet. 

Vielerlei  Platten,  mehrere  Sorten  Entwickler  und  allerlei  Positivpapiere,  dabei 
fortwährende  Experimente  mit  Verstärkungen  und  Abschwächungen,  mit  diesem 
oder  jenem  Mittel,  dessen  Eigenschaften  man  vielleicht  überhaupt  nicht  genau 
kennt  — das  alles  erschwert  die  Sicherheit  der  Arbeit  maßlos  und  führt  gelegentlich 
zu  bedauerlichen  Mißerfolgen.  Man  kann  nicht  nur  viel  leichter  eine  einzige  Sorte 
von  Entwickler  stets  in  tadellosem  Zustand  erhalten : die  Eigentümlichkeiten  und 
Vorzüge  eines  Materials  lassen  sich  überhaupt  erst  durch  andauernde  und  ein- 
gehende Beschäftigung  kennen  lernen.  Und  wenn  einer  unter  vielen  bewährten 
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Rezepten  gerade  auf  ein  ganz  bestimmtes  schwört,  so  heißt  dies  doch  nichts  anderes, 
als  daß  er  sich  gerade  mit  ihm  besonders  gut  eingearbeitet  hat.  Mit  dieser  Tat- 
sache klären  sich  die  scheinbar  oft  bestehenden  Widersprüche  auf. 

Nun  soll  damit  aber  ja  nicht  dem  Stillstand,  dem  Kleben  am  Althergebrachten 
das  Wort  geredet  werden.  Es  ist  doch  zweierlei:  ob  man  in  der  Praxis  planlos 
ohne  genügende  Vorkenntnisse  und  Vorbildung  selbständig,  so  auf  gut  Glück  hin, 
herumexperimentiert,  oder  ob  man  sich  durch  vorsichtige  Einfühlung  mit  einem 
neuen  Thema  befreundet  und  dann  erst,  wenn  die  Bekanntschaft  eine  vertraute 
geworden  ist,  zur  Anwendung  in  der  regelmäßigen  Praxis  entschließt. 

Das  planlose  Herumprobieren  ist  es,  das  so  zwecklos  erscheint  — und  dabei, 
in  vielen  Fällen  wenigstens,  gar  nicht  so  harmlos  ist.  Denn  die  bei  den  verschiede- 
nen Prozessen  verwendeten  Chemikalien  können  in  der  Hand  Unkundiger  unter 
Umständen  schwere  Gefahren  mit  sich  bringen. 

Freilich  halten  sich  die  meisten  Photographierenden  für  halbe  Chemiker,  und 
darin  liegt  der  Irrtum;  denn  einer,  der  so  ein  paar  Jahre  lang  mit  allen  möglichen 
Körpern  experimentiert,  braucht  auch  noch  nicht  die  allerleisesten  Ahnungen  vom 
Thema  damit  erworben  zu  haben.  Studieren  können  nicht  alle ; aber  diejenigen, 
die  sich  der  Photographie  zuwenden  wollen,  sollten  unbedingt  einen  praktischen 
Kurs  im  vorbildlich  geleiteten  Laboratorium  durchmachen,  damit  sie  die  Eigen- 
schaften der  Körper,  mit  denen  sie  in  ihrer  späteren  Tätigkeit  häufiger  arbeiten 
werden,  durch  und  durch  kennen  lernen  und  sich  persönlich  die  Methode  der 
exakten,  peinlich  sauberen  Laboratoriumsarbeit  zu  eigen  machen.  Ob  sich  das 
Arbeitsthema  gerade  auf  einen  bestimmten,  praktisch  naheliegenden  Gegenstand 
der  Photochemie  bezieht,  möchte  ich  nicht  einmal  für  besonders  wichtig  halten, 
wie  ebenso  theoretische  Kenntnisse  nur  dann  einen  Wert  besitzen,  wenn  ein 
lebendiges  Verständnis  für  die  Vorgänge  damit  verbunden  ist.  Das,  worauf  es  an- 
kommt, ist  eigentlich  nur  eine  Erziehung  im  naturwissenschaftlichen  Denken 
und  in  tadellos  exakter  Laboratoriumsarbeit.  Und  wie  wünschenswert  diese  für 
den  Praktiker  auf  allen  photographischen  Gebieten  wäre,  das  wissen  alle,  die  einen 
Einblick  in  die  bestehenden  Betriebe  haben.  Das  aus  Büchern  geschöpfte  Wissen 
nützt  nichts,  wenn  man  nicht  im  Stande  ist,  die  für  die  Praxis  nötigen  Folgerungen 
zu  ziehen. 

Es  ist  zwecklos  und  verkehrt,  wenn  einer,  der  die  überlegene  und  zielbewußte 
Arbeitsweise  des  Chemikers  nie  kennen  lernen  konnte,  sich  nun  etwas  äußerlich 
Ähnliches  daheim  schaffen  will  und  seinem  Arbeitsraum  durch  Hunderte  von 
Flaschen  und  schöne  Geräte  den  Anstrich  des  chemischen  Laboratoriums  verleiht. 
Auf  eigene  Faust,  ohne  gründliche  Anleitung  und  tüchtige  Vorkenntnisse  wird 
nichts  erreicht;  ein  Dilettieren  auf  diesem  Gebiet  ist  nicht  nur  Spielerei,  sondern 
unter  Umständen  eine  gewagte  Sache. 
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In  unserem  Fall  soll  die  Heranbildung  im  gutgeleiteten  und  strengst  beaufsich- 
tigten Laboratorium  nichts  anderes  sein,  als  eine  Vorbereitung;  und  wer  sich  der 
Praxis  der  bildmäßigen  Photographie  dann  zuwenden  will,  der  soll  die  vielen 
Flaschen  nicht  mit  herübernehmen,  sondern  mit  dem  Augenblick,  wo  er  den  Unter- 
richt verläßt,  mit  den  Experimenten  abbrechen. 

Es  ist  wiederum  zweierlei : ob  man  dem  Grunde  der  Erscheinungen  nachgehen 
und  das  Zustandekommen  chemischer  Vorgänge  studieren  will;  oder  ob  man  die 
gewonnenen  Kenntnisse  und  Erfahrungen  für  eine  Tätigkeit  anwenden  will,  die 
vollständig  anderer  Natur  ist.  Beides  zugleich  oder  nebeneinander  zu  betreiben 
und  durch  wissenschaftlich  vorbereitete  Forscherarbeit  technisch  neue  Wege 
gangbar  zu  machen,  ist  nur  ganz  Wenigen  vergönnt. 

Nicht  oft  genug  kann  betont  werden,  wie  verkehrt  es  ist,  sich  eine  Art  Apotheke 
für  alle  möglichen  Zwecke  anzuschaffen,  wenn  man  die  Eigenschaften  der  betr. 
Körper  nicht  durchaus  kennt  und  ihrer  für  regelmäßig  ausgeübte  Verfahren  nicht 
fortwährend  bedarf.  Daß  solche  Sammlungen  von  Chemikalien  in  Lösungen  und 
Substanz  im  Ernstfall  den  Zweck  dann  überhaupt  nicht  erfüllen,  weil  die  Lösungen 
längst  verdorben,  die  Körper  verwittert  und  zersetzt  sein  können,  daran  denken 
die  Besitzer  nicht.  Gerade  in  unserem  Fach  findet  man  noch  immer  eine  er- 
schreckende Materialunkenntnis.  Und  wenn  die  Pulver,  womöglich  gar  in  Säckchen 
und  Tüten  in  der  stets  etwas  feuchten  Dunkelkammer  auf  bewahrt,  dann  schlechte 
Ergebnisse  liefern,  so  wird  eben  der  Händler  oder  das  Rezept  kaum  die  Schuld 
daran  tragen.  Habe  ich  es  doch  selbst  erlebt,  wie  sich  einer  über  die  schlechte 
Haltbarkeit  einer  gelieferten  Pottasche  beschwerte ; die  bekanntlich  hygroskopische 
Substanz  war  offen  aufbewahrt  worden  und  natürlich  in  einen  Brei  übergegangen.  — 

Aber  nicht  über  die  Beschaffenheit  und  Wahl  der  Chemikalien  soll  hier  ge- 
sprochen werden,  sondern  darüber,  wie  sich  der  Praktiker  bei  der  fortwährenden 
Beschäftigung  mit  Körpern,  die  zumeist  nicht  eben  ganz  harmloser  Natur  sind, 
vor  gesundheitlichen  Schädigungen  zu  schützen  hat.  Viele,  wenn  man  will,  die 
meisten  der  Präparate,  die  in  der  photographischen  Technik  Anwendung  finden, 
können  unter  Umständen  bei  nachlässigem  Hantieren  zu  schweren  Störungen  des 
Wohlbefindens  Veranlassung  geben. 

Der  Begriff  „Gift“  ist  ein  ganz  vager  und  relativer:  was  in  dem  einen  Fall 
und  für  das  eine  Individuum  gleichgültig  sein  kann,  vermag  im  anderen  Fall  und 
für  die  andere  Person  zu  katastrophalen  Folgen  zu  führen.  Ja,  es  kann  dieselbe 
Substanz,  freilich  in  vollständig  verschiedenen  Dosen,  zum  Aufbau  des  mensch- 
lichen Körpers  unentbehrlich  sein  und  für  ihn  auch  wieder  das  allerschwerste  Gift 
bedeuten.  Derselbe  Phosphor,  den  wir  mit  Nahrungsmitteln  zu  uns  nehmen  müssen, 
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der  für  Knochen  und  Nervenapparat  unbedingt  nötig  ist,  ruft,  in  größerer  Dosis 
auf  einmal  genommen,  die  allerbedrohlichsten  Erscheinungen  hervor,  ja  er  kann 
den  Lebensfunktionen  des  Organismus  ein  Ende  setzen. 

Man  hat  nun  tabellarisch  die  Mengen  der  „Gifte“  feststellen  wollen,  die  dem 
Körper  unter  allen  Umständen  gefährlich  werden;  aber  man  darf  dabei  nicht 
übersehen,  daß  ganz  wesentlich  geringere  Quanten  auch  schon  höchst  peinliche 
Zufälle  hervorrufen  können,  weniger  vielleicht  direkte  Katastrophen,  als  vielmehr 
langwierige  Nachwirkungen,  deren  Beseitigung  dem  Arzt  oft  große  Schwierigkeiten 
macht,  während  andererseits  ja  auch  Fälle  bekannt  sind,  wo  größte  Mengen,  die 
die  Maximaldosis  weit  überschreiten,  durch  rasche  ärztliche  Maßnahmen  glatt 
und  ohne  dauernde  Schädigung  überwunden  wurden.  Der  Laie  wird  durch  derartige 
Gifttabellen  leicht  zu  der  Annahme  verleitet,  daß  unter  „Gift“  eben  ganz  bestimmte 
Körper  zu  verstehen  seien,  während  man  die  anderen,  in  den  Tabellen  nicht  auf- 
geführten Körper  als  „ungiftig“  betrachten  könne.  Dieser  durchaus  irrigen 
Annahme  muß  einmal  entgegengetreten  werden.  In  vielen  Fällen  sind  akute 
Vergiftungen  schneller  und  vollkommener  auszukurieren,  als  es  Schädigungen 
sind,  die  vom  andauernd  ungeschickten  Gebrauch  anscheinend  recht  harmloser 
Mittel  herrühren.  Unsere  Entwickler,  Chromlösungen  und  Tonfixierbäder,  ja 
Ammoniak  oder  Äther  sind  geradeso  Gifte,  wie  andere;  die  erstgenannten  unter 
Umständen  sogar  besonders  bösartige.  Und  schließlich  wirken  als  Gifte  erlahmend 
auf  unseren  Organismus  auch  die  schädlichen  Einflüsse,  die  durch  ein  andauerndes 
Arbeiten  in  schlecht  ventilierten,  mit  Chemikaliendünsten  geschwängerten  Räumen 
hervorgerufen  werden.  Selbst  die  fortwährende,  angestrengte  Tätigkeit  in  schlecht- 
beleuchtetem Dunkelraum  ist  unter  Umständen  als  größere  gesundheitliche 
Schädigung  zu  werten,  als  eine  gelegentliche  akute  „Vergiftung“,  deren  Tiefer- 
wirkung augenblicklich  durch  richtige  Gegenmaßnahmen  aufgehoben  wird. 

Der  Nichtchemiker  sollte  mit  Körpern,  deren  Handhabung  unter  allen  Ver- 
hältnissen eine  bedenkliche  ist,  überhaupt  nicht  umgehen,  sie  auch  niemals 
irgendwo,  sei  es  auch  in  einem  Giftschrank,  andauernd  aufbewahren.  Z.  B.  ist 
das  regelmäßige  Verstärken  von  Platten  mit  den  überaus  bösartigen  Quecksilber- 
verbindungen nur  eine  üble  Gewohnheit,  die  der  im  Entwickeln  Geübte  vollständig 
vermeiden  kann.  Aber  es  gibt  Körper  genug,  auf  deren  Verwendung  wir  nun 
einmal  unmöglich  verzichten  können,  und  die  doch  bei  unvorsichtiger  Hand- 
habung höchst  bedenkliche  Folgezustände  für  uns  herbeiführen  können.  Dahin 
gehören  z.  B.  die  Entwickler  und  die  Chrombäder  und  die  im  Platinprozeß  an- 
gewendeten Präparate.  Nun  wird  es  zwar  gar  mancher  der  Leser  als  vollständig 
überflüssige  Vorsicht  betrachten,  wenn  ich  den  warmen  und  gutgemeinten  Rat 
gebe,  niemals  mit  bloßen  Fingern  in  die  betreffenden  Lösungen  hineinzugreifen; 
denn  der  eine  wird  zehn,  ein  anderer  zwanzig  Jahre  ohne  jeden  Schutz  entwickelt 


haben  und  wird  dabei  ohne  äußere,  sichtbare  Schädigungen  davon  gekommen  sein. 
Ohne  sichtbare  zwar;  aber  ob  der  Organismus  nicht  doch  Schädigungen  davon 
getragen  hat,  ob  die  übergroße  Reizbarkeit  nicht  ihre  eigentliche  Veranlassung 
in  erster  Linie  eben  in  den  kleinen,  aber  chronisch  fortgesetzten  Schädigungen 
gefunden  hat,  bleibt  fraglich.  Nachweisbar  ist  der  Grund  gewöhnlich  dann  erst, 
wenn,  wie  bei  den  heimtückischen,  sich  ganz  allmählich  entwickelnden  Chrom- 
vergiftungen, die  Hilfe  zu  spät  kommt. 

Unsere  Haut  atmet,  sie  resorbiert  also.  Und  wenn  wir  mit  den  Fingern,  die 
nicht  einmal  eine  sichtbare  Verletzung  aufweisen  müssen,  längere  Zeit  in  den 
Lösungen  hantieren,  dringen  Spuren  in  den  Körper  ein,  die  auch  ein  sauberes, 
nachträgliches  Waschen  natürlich  nicht  mehr  entfernt.  Es  dauert  freilich  lange  Zeit 
und  setzt  eine  häufige  Wiederholung  des  Vorgangs  voraus,  bis  es  zur  merkbaren 
Schädigung  kommt.  Bildet  sich  aber  dann  ein  Entwicklerekzem,  so  haben  wir  den 
sichtbaren  Beweis  der  eingetretenen  Vergiftung.  Die  Natur  warnt.  Man  sollte  es 
aber  nicht  bis  zum  Zustand  der  erfolgten  Schädigung  kommen  lassen,  sondern  vor- 
her Vorbeugungsmaßnahmen  treffen.  Es  kostet  nur  eine  geringe  Überwindung, 
zum  Entwickeln  Plattenzangen  oder  ähnliches  zu  verwenden ; in  kürzester  Zeit  ist 
man  vollständig  daran  gewöhnt.  Die  Hände  mit  fettigen  Substanzen  einzureiben, 
nachdem  man  entwickelt  hat,  bedeutet  natürlich  keinen  Schutz  vor  einem  Ekzem. 
Auf  die  Vorbeugung,  auf  die  Prophylaxis,  kommt  es  an. 

Ich  habe  gesehen,  wie  die  Arbeiter  in  gewerblichen  Betrieben  jahraus  jahrein 
mit  den  bloßen  Händen  in  den  Chrombädern  hantierten  oder  wie  die  geätzten 
Kupferplatten  mit  Zyankalilösung  abgebürstet  wurden,  daß  die  Tropfen  nur  so 
herumspritzten.  Solche  grobe  Fahrlässigkeiten  sind  unnötig.  Es  gibt  Gummi- 
handschuhe, wenn  schon  das  Baden  und  Untertauchen  in  Chromlösungen,  wie  ich 
sehr  bezweifeln  möchte,  notwendig  ist;  und  eine  Lösung  von  Kochsalz  in  Essig  tut 
denselben  Dienst,  wie  das  furchtbare  Gift,  mit  dem  natürlich  in  kurzer  Zeit  der 
ganze  Arbeitsraum  verseucht  sein  muß. 

Auf  die  bestehenden  Gefahren  wird  viel  zu  wenig  aufmerksam  gemacht,  speziell 
auch  in  der  Literatur,  wenn  Prozesse,  die  durchaus  nicht  harmloser  Natur  sind, 
beschrieben  werden.  Wenn  aber  in  einer  für  jugendliche  Anfänger  berechneten 
„Anleitung  zum  Photographieren“  Suppenteller  als  Entwicklerschalen  empfohlen 
werden,  so  ist  das  direkt  gewissenloser  Leichtsinn.  Wir  wissen  doch,  wie  anstellig 
unsere  Buben  sind,  wie  die  Teller  aus  der  Küche  verschwinden,  um  aber  wieder, 
wenn  sie  vermißt  werden,  aufzutauchen  — vermutlich  mit  einigen  abgestandenen 
Entwicklerresten. 

Man  soll  es  niemals  so  weit  kommen  lassen,  daß  überhaupt  eine  Gefahr  besteht; 
der  Zustand  der  eingetretenen  Vergiftung  ist  für  den  Betroffenen  ein  ganz  scheuß- 
licher. Natürlich  ist  die  Wirkung  der  Schädlichkeit  eine  verschiedene  nach  der 
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Art,  wie  sie  in  den  Körper  gelangt.  Die  direkte  Aufnahme  in  den  Magen  ist  nur 
im  Falle  der  allergröbsten  Nachlässigkeit  möglich ; mir  ist  ein  Fall  bekannt,  wo 
durch  Verwechselung  statt  Speisenatrons  Sublimat  genommen  wurde,  das  in  einem 
Papiersäckchen  verwahrt  worden  war!!  Ebenfalls  sehr  schnell  tritt  die  schädliche 
Wirkung  ein,  wenn  das  Präparat  in  Staub-  oder  Gasform  von  den  Lungen  resorbiert 
wird.  Man  sollte  beim  Abwägen  von  leicht  zerstäubenden  Substanzen,  z.  B. 
flockiger  Pyrogallussäure,  vorsichtig  sein  und  die  Kristalle  von  Chromsalzen  usw. 
nicht  trocken,  sondern  unter  Wasser  zerstoßen,  damit  jedes  Zerstäuben  von 
Chemikalien  im  Arbeitsraum  vermieden  wird.  Für  die  prompte  Entfernung  schäd- 
licher Gase  muß  die  ausgiebige  Ventilation  sorgen  — um  die  es  bekanntlich  in  den 
meisten  Arbeitsstätten  sehr  schlecht  bestellt  ist. 

In  den  beiden  genannten  Fällen,  bei  der  Resorption  durch  Magen  oder  Lunge, 
merkt  man  gewöhnlich  die  Gefahr  sofort,  wenn  man  sie  auch  häufig,  namentlich 
bei  der  Vergiftung  durch  Dämpfe,  mißachtet.  Im  dritten,  meist  viel  hartnäckigeren 
Fall,  wo  die  Schädlichkeiten  durch  langsame  Resorption  der  Haut  erworben  werden, 
scheidet  der  Körper  die  Gifte  regelmäßig  sehr  viel  langsamer  aus.  In  vielen  Fällen, 
bei  Chrom  und  Blei,  summiert  er  sie.  Es  erscheint  daher  nicht  überflüssig,  gerade 
besonders  vor  der  leichtsinnigen  Handhabung  von  Körpern,  die  erst  ganz  allmäh- 
lich, dann  aber  unfehlbar  nachteilige  Wirkungen  ausüben,  eindringlich  zu  warnen. 

Unter  allen  Umständen  spielt,  abgesehen  von  der  Art  und  Menge  der  Schädlich- 
keit, wie  auch  von  den  augenblicklichen  Verhältnissen  (bei  vollem  Magen  z.  B.  ist 
die  Wirkung  eines  innerlich  genommenen  Präparates  eine  momentan  viel 
schwächere),  die  persönliche  Disposition  natürlich  eine  Hauptrolle.  Was  für  den 
einen  gleichgültig  sein  kann,  schadet  dem  anderen  vielleicht  schwer.  Die  Disposi- 
tion kann  heute  eine  andere  sein  als  morgen. 

Ganz  bekannt  ist  die  eigentümliche  Abneigung  (Idiosynkrasie)  mancher  Per- 
sonen gegenüber  bestimmten  Substanzen.  Wie  es  Überempfindliche  gibt,  die  nach 
dem  Genuß  von  Erdbeeren  einen  Hautausschlag  bekommen,  oder  Operateure,  die 
in  einer  für  sie  oft  peinlichen  Weise  z.  B.  auf  Jodoform  reagieren,  so  gibt  es  Men- 
schen, die  eine  unüberwindliche  Abneigung,  einen  unbewußten  Widerwillen,  ganz 
bestimmten  Körpern  gegenüber  zeigen  und  schon  durch  minimalste  Spuren  be- 
stimmter Chemikalien  schwer  leiden,  während  anderen  die  zehn-  und  zwanzig- 
fachen Mengen  keinerlei  Unbehagen  verursachen.  Hier  handelt  es  sich  meist 
wohl  um  Überreizungen  des  Nervensystems,  die  häufig  eine  Ursache  haben  mögen 
in  der  tatsächlich  früher  einmal  erfolgten  Schädigung,  dann  aber  direkt  zu  krank- 
haften Vorstellungen  geführt  haben.  Das  verkehrteste  Mittel,  solche  bedauerns- 
werte Personen  von  der  Grundlosigkeit  ihrer  Befürchtungen  überzeugen  zu  wollen, 
ist,  sie  mit  ihrer  Ängstlichkeit  lächerlich  zu  machen.  Der  robuste,  gesunde  Mensch 
hat  keine  Ahnung,  eine  wie  schwere  Plage  und  Last  die  Zwangsvorstellungen  und 


193 


13 


Angstzustände  für  den  Betroffenen  bilden.  Eine  Abhilfe  ist  vielmehr  nur  darin 
zu  suchen,  daß  sich  der  Leidende  mit  den  Dingen,  die  ihm  die  beängstigenden 
Vorstellungen  verursachen,  nicht  mehr  beschäftigt.  Denn  der  Zwang  schafft  nur 
den  Nährboden  für  die  dann  vielleicht  ernsthafte  Erkrankung  der  Nerven. 

Wenn  man  schon  auch  von  einer  eigentlichen  Berufskrankheit  bei  der  Photo- 
graphie nicht  sprechen  kann,  so  ist  doch  die  nervöse  Gereiztheit  und  Überempfind- 
lichkeit eine  vielverbreitete  Erscheinung.  Die  Nervosität  rührt  her  von  der  auf- 
reibenden Tätigkeit  vor  dem  Modell,  von  dem  zersplitternden  Vielerlei  der  Arbeiten 
und  vielleicht  auch  der  anstrengenden  Beschäftigung  im  Dunkelraum.  Wer  bild- 
mäßig zu  schaffen  befähigt  ist,  hat  schon  überhaupt  sensible  Nerven  und  verfügt 
nicht  über  jenen  Grad  von  Phlegma,  der  vor  dem  Modell  oft  recht  erwünscht 
wäre ; wer  aber  mit  teilnahmsloser  Ruhe  an  die  Aufgabe  herangeht,  wird  nie  zum 
Bild  gelangen.  Auf  jedes  Negativ,  das  nicht  gleichgültig  ist,  geht  Nervensubstanz 
darauf.  Und  im  Dunkelraum  hat  manch  einer  Veranlassung,  nervös  zu  werden. 
Ich  weiß  nicht,  wieviel  Schuld  dem  roten  Licht  wirklich  beizumessen  ist;  man  kann 
ja  für  alle  gewöhnlichen  Zwecke  auch  bei  grünem  Licht  entwickeln  (Dunkel- 
kammergrün der  Höchster  Farbwerke)  und  kann  bei  vorsichtigem  Arbeiten  den 
Raum  so  weit  erhellen,  daß  die  Übersicht  gewahrt  wird  und  die  Nerven  nicht  durch 
unsicheres  Herumtasten  überanstrengt  werden.  Aber  es  ist  sicher,  daß  die  regel- 
mäßig angestrengte  Tätigkeit  im  — immer  ungenügend  gelüfteten  — Dunkelraum 
Gift  für  die  Nerven  ist. 

Die  Beschäftigung  mit  der  Photographie  braucht  aber  keine  Gefahren  in  sich 
zu  bergen  und  soll  keine  dauernden  Schädigungen  schaffen.  Gute  Einteilung  der 
Arbeit,  Beschränkung  auf  einfache  Methoden,  Vermeidung  alles  planlosen  Experi- 
mentierens  und  ebenso  aller  irgendwie  bedenklichen  Mittel,  zudem  frische  Luft 
und  viel  Licht  im  Arbeitsraum  — das  sind  die  hygienischen  Voraussetzungen,  die 
die  Betätigung  in  der  Photographie  zu  einer  gesunden  machen.  — 

x. 

Die  technische  Arbeit. 

A.  Negativprozeß. 

Bei  jeder  künstlerischen  Tätigkeit,  mag  sie  auch  welcher  Art  immer  sein, 
kommt  der  beste  Gedanke  nicht  zum  Ausdruck,  vermag  die  geistvollste  Kon- 
zeption keinen  Widerhall  beim  Beschauer  zu  erwecken,  wenn  nicht  die  Art  der 
Darstellung  den  Gedanken  in  jene  Form  faßt,  die  klar,  überzeugend  und  frei 
von  allem  Unwesentlichen,  Gleichgültigen  und  daher  Schädlichen  Das  ausspricht, 
was  der  Gestalter  mit  seiner  Arbeit  sagen  wollte.  Nicht  Selbstzweck  darf  aller- 
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dings  die  äußere,  technisch  raffinierte  Fassung  werden,  nur  Mittel  zum  Zweck 
soll  sie  sein;  und  dem  Vortrag  kommt  die  so  gewaltige  Bedeutung  aus  dem 
Grunde  zu,  weil  er  die  Vorbedingung  bildet  für  jede  Möglichkeit,  seelische  Werte 
überhaupt  zu  einem  überzeugenden  Ausdruck  bringen  zu  können. 

Wie  auf  allen  Gebieten  künstlerischer  Betätigung  gibt  es  auch  bei  uns  viele, 
die  zeit  ihres  Lebens  in  reinen  technischen  Äußerlichkeiten,  oft  wirklich  in 
Lächerlichkeiten  und  Spielereien , steckenbleiben , technische  Virtuosen  oder 
Sklaven  der  Technik,  die . vor  lauter  Oberflächlichem  niemals  zur  Innerlichkeit 
kommen  können.  Es  gibt  aber  auch  welche  — und  bei  denen  bedauert  man  den 
Zustand  noch  weit  mehr  — , die  mit  ihren  Arbeiten  den  Beschauer  treffen,  eine 
Resonanz  in  ihm  auslösen  und  ihn  doch  wieder  enttäuschen,  weil  die  unvollen- 
dete, ja  vielleicht  verletzende  Form  ihn  abstoßen  muß. 

Mit  Recht  erwartet  man  immer  von  der  äußeren  Form,  daß  sie  den  Sinn  und 
Zweck  der  Arbeit  erschöpfend  zum  Ausdruck  bringe,  daß  der  Vortrag  fesselnd, 
lebendig,  ja  meisterhaft  sei;  so  zwar,  daß  ein  Gedanke  an  Mühewaltung,  an  die 
Überwindung  von  Schwierigkeiten  gar  nicht  aufkommen  kann.  Ein  Stammeln, 
ein  gutgemeintes  Wollen  ist  zu  wenig;  es  muß  ein  Können  sein. 

Solange  immer  noch  die  Technik  für  den  Ausübenden  ein  ernsteres  Hindernis 
darstellt,  leidet  naturgemäß  die  Klarheit  und  Bestimmtheit  des  Ausdrucks.  Einen 
gewissen  Grad  von  hemmender  Wirkung  übt  sie  ja  immer  unweigerlich  aus,  und 
zwar  in  umso  stärkerem  Maße,  je  mehr  sich  einer  von  der  Routine  fernhält  und 
die  für  jeden  einzelnen  Fall  prägnanteste  Ausdrucksweise  sucht.  Aber  der  Kampf 
mit  dem  widerspenstig  opponierenden  Material  geht  den  Beschauer  nichts  an. 

Dieser  darf  nie  als  quälend  empfinden,  wieviel  Mühe  und  Arbeit  in  der  Dar- 
stellung steckt;  die  Fassung  soll  ihm  überhaupt  kaum  zum  Bewußtsein  kommen 
oder  als  selbstverständliche  Notwendigkeit  erscheinen;  oder  mit  anderen  Worten: 
der  technische  Aufwand  soll  bei  einem  Bild  nicht  größer  sein,  als  er  eben  unbe- 
dingt sein  muß,  um  das  Darzustellende  erschöpfend  auszudrücken. 

Es  ist  ganz  falsch,  durch  technische  Besonderheiten  und  Auffälligkeiten 
interessieren  zu  wollen ; nur  der  künstlerisch  ganz  Unkultivierte  fällt  auf  theater- 
mäßigen Aufputz,  auf  gleißenden  Flitter  herein.  Und  wenn  es  auch  gewiß  ganz 
berechtigt,  ja  direkt  das  technische  Ziel  ist,  eine  eigene  Handschrift,  eine  beson- 
dere, persönliche  Vortragsform  zu  finden,  so  ist  es  doch  ebenso  sicher,  daß  sich 
diese  von  jeder  Manier  fernzuhalten  hat.  Gerade  unsere  Zeit  legt  reinen  Äußerlich- 
keiten eine  viel,  viel  zu  große,  wirklich  lächerliche  Bedeutung  bei.  Oder  beweisen 
nicht,  um  recht  drastische  Beispiele  anzuführen,  die  Bauten  des  alten  Ägypten 
oder  die  Bildwerke  aus  Hellas,  daß  die  Kunst  in  ganz  anderen  Werten  als  schmük- 
kendem  Zierat  und  aufdringlichen  Äußerlichkeiten  besteht?  Gerade  dieser  Vergleich 
mag  deutlich  lehren,  daß  die  schlichte  Vornehmheit,  Einfachheit  und  Größe  der 
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Form  das  Endziel  jedes  künstlerischen  Gestaltungswillens  sein  muß.  Aber  eben 
diese  Form  zu  finden,  ist  freilich  auch  die  allerschwerste  Aufgabe,  mit  der  jeder 
ehrlich  Schaffende  bis  zur  letzten  Arbeit  seines  Lebens  ringt. 

Ist  man  sich  aber  einmal  klar  darüber  geworden,  daß  nicht  die  Äußerlichkeit 
um  ihrer  selbst  willen  gepflegt  werden  soll,  sondern  daß  sie  nichts  anderes  ist 
oder  sein  darf  als  die  Schale  des  Kerns,  so  wird  man  sich  dazu  entschließen 
können  und  letzten  Endes  entschließen  müssen,  durch  möglichst  einfache  äußere 
Mittel  in  Form  zu  kleiden,  was  man  zu  sagen  hat.  — 

Bei  der  Lichtbildnerei  wird  dem  Bildgedanken  die  Form  anders,  als  sonst  auf 
künstlerischen  Gebieten  gegeben.  Wohl  ist  die  Art  des  Vortrags  beim  positiven 
Wandbild  die  entscheidende ; aber  die  unverrückbaren  Fundamente  liegen  viel  weiter 
im  technischen  Weg  zurück ; schon  beim  Negativ.  Erleichtert  diese  Zweiteilung  auch 
die  Schwierigkeit  der  Aufgabe,  so  legt  sie  andererseits  doch  schon  schwere  und  un- 
zerreißbare Fesseln  an  in  dem  Augenblick,  wo  die  allermeisten  heute  noch  die 
unweigerlichen  Konsequenzen  ihres  Tuns  und  Lassens  nicht  erkennen  wollen.  Nie 
wird  die  Lichtbildnerei  den  Weg  nach  aufwärts  nehmen  können,  wenn  der  Ernst 
für  die  Aufgabe  nicht  von  vornherein  vorhanden  ist,  wenn  man  nicht  von  Anfang 
an  das  klare  Disponieren  lernt,  sondern  sich  darauf  verläßt,  aus  einem  halb  und 
halb  gelungenen  Negativ  dann  durch  nachträgliche  künstliche  Gewaltmaßnahmen 
etwas  herauszuputzen,  das  dem  Laien  die  Leistung  vorspiegelt. 

Der  technische  Vortrag  und  die  Möglichkeiten  der  äußeren  Bildgestaltung  sind, 
das  möchte  ich  hier  festlegen,  bei  der  Lichtbildnerei  zum  guten  Teil  schon  durch 
Aufnahme  und  Negativbehandlung  bestimmt,  so  zwar,  daß  man  sich  nicht  erst 
nachträglich  für  die  eine  oder  andere  Positivtechnik  entscheiden  darf.  Der  Grund 
liegt  darin,  daß  jedes  einzelne  Druckverfahren  Mutterformen  ganz  bestimmten 
Charakters  voraussetzt.  Und  wenn  auch  Zwischenoperationen  — die  Herstellung 
von  Diapositiv-  und  Vergrößerungsplatten  — eine  Beeinflussung  der  Gradation 
zulassen,  so  sind  doch  die  Tonwerte  im  Charakter  ihrer  Abstufungen,  bei  den 
Lichtern  sowohl  wie  in  den  Schatten,  mit  der  Entwicklung  des  Negativs  bestimmt. 
Man  kann  wohl  an  der  Matrize  durch  Abschwächen  oder  Verstärken,  auch  lokal, 
herumdoktern,  und  verblüffende  Erfolge  sind  auf  diese  Weise  zustande  gekommen. 
Aber  eben  nur  Bluffs,  billige  Augenblickserfolge.  Ganz  zweifellos  kann  man  der 
Verstärkung  (größte  Vorsicht  bei  Verwendung  der  höchst  giftigen  Quecksilberver- 
bindungen!) wie  auch  der  Abschwächung  (mit  Ammoniumpersulfat  werden  die 
meisten  Platten  zugrunde  gerichtet!)  eine  gewisse  sachliche  Berechtigung  nicht 
ganz  absprechen,  denn  sie  gehören  zu  den  rein  photographischen  Mitteln.  Ich 
verwerfe  aber  beide  unbedingt,  weil  sie  sehr  leicht  Töne  fälschen  und  stets  nur  ein 
Surrogat  bilden  gegenüber  dem  malerisch  beleuchteten,  zweckentsprechend  be- 
lichteten und  geschickt  entwickelten  Negativ.  Mit  keinem  Mittel  sind  Be- 

196 


lichtungs-  und  Entwicklungsfehler  nachträglich  ganz  aufzuheben, 
und  der  technische  Weg  zur  Fassung  des  künstlerischen  Gedankens 
hat  schon  von  allem  Anfang  an  bei  der  Aufnahme  einzusetzen.  Das 
ist  der  Augenblick,  wo  man  alle  Chancen  in  der  Hand  hat,  und  diesen 
Augenblick  heißt  es  nützen. 

Der  erste  Grundsatz  muß  dabei  überall  sein:  das  Wichtige  zu  betonen,  das 
Nebensächliche  zu  unterdrücken  oder  ganz  wegzulassen.  Und  dieser  Grundsatz 
hat  beim  Studium  des  Vorwurfs  und  dann  bei  der  Aufnahme  zur  vollsten  Gel- 
tung zu  gelangen,  nicht  aber  nachträglich  erst  bei  einem  Herrichten  des  Nega- 
tivs, ohne  das  die  Nichtskönner  nie  auszukommen  vermögen. 

Ich  weiß  aber  sehr  wohl,  daß  die  Aufstellung  allgemeiner  Leitsätze  nicht 
viel  praktischen  Nutzen  zeitigt,  wenn  man  nicht  gleichzeitig  einen  gangbaren 
Weg  zu  weisen  imstande  ist.  Statt  daher  weiter  zu  erklären,  was  man  nicht  tun 
solle,  will  ich  lieber  an  einem  einfachen  Versuchsobjekt  medias  in  res  führen. 

Ein  Tisch  am  Fenster;  darauf  ein  weißes  Tischtuch,  eine  zusammengeknüllte 
Serviette,  ein  Porzellanteller  und  ein  dunkler  Gegenstand,  vielleicht  ein  Hut. 
Alles  in  seitlichem  Licht.  — Nun  aber  nicht  gleich  die  Kamera  herbei,  sondern 
erst  etwas  Studium! 

Der  hellste  Ton  ist  das  grelle  Reflexlicht  am  Teller.  Dann  kommen  die  diffus 
beleuchteten  Teile  des  Tischtuchs,  der  Serviette  und  des  Tellers,  tiefer  stehen  die 
Eigenschatten  dieser  Körper ; dann  eine  große  Kluft  bis  zu  den  beleuchteten  helleren 
und  schließlich  den  im  Schatten  befindlichen  dunkelsten  Partieen  des  Hutes.  Selbst- 
verständlich kann  man  den  Vorwurf  so  stellen,  daß  ein  bildmäßig  komponiertes 
Stilleben  daraus  wird.  Im  Ernstfall  würde  dies  natürlich  jetzt  die  vornehmliche 
Aufgabe  sein;  sie  soll  aber  augenblicklich,  weil  wir  uns  mit  rein  technischen 
Dingen  beschäftigen  wollen,  außerhalb  unserer  Aufmerksamkeit  liegen.  Die  rein 
photographisch-technische  Aufgabe  besteht  jetzt  darin,  die  Erscheinung  wieder- 
zugeben, die  wir  von  den  Körpern  haben,  den  Teller  also  als  Porzellan,  das  Tuch 
als  solches  zu  schildern,  kurz  die  Materialcharakteristik  zu  geben.  Nachdem  wir 
also  jetzt  den  bildmäßigen  Aufbau  wie  gesagt  vollständig  vernachlässigen  wollen, 
wenn  wir  ferner  von  der  Vielfarbigkeit  der  Gegenstände  ganz  abstrahieren,  also 
einzig  auf  die  Schwarz-Weiß-Skala  Rücksicht  nehmen,  bleibt,  weil  die  Wieder- 
gabe durch  Strich  oder  Kontur,  d.  h.  durch  Zeichnung,  in  unserem  Fall  ebenso 
fortfällt,  als  charakterisierendes  Moment  nur  die  erschöpfende  Darstellung  durch 
die  Tonwerte  einer  von  Weiß  zu  Schwarz  verlaufenden  Stufenreihe  übrig.  Die 
Wiedergabe  durch  Tonwerte  bildet  also  das  Ausdrucksmittel  der  Lichtbildnerei. 

Bleiben  wir  ganz  bei  unserem  Vorwurf.  Von  früher  her  wissen  wir  und  haben 
durch  den  Versuch  bestätigt  gefunden,  daß  ein  Kobaltglas  die  Helligkeitsab- 
stufungen in  der  Natur  ungefähr  so  erkennen  läßt,  wie  sie  die  photographische 
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Platte  aufzeichnet.  Ein  Blick  durch  das  blaue  Glas  lehrt,  daß  man  von  den  Einzel- 
heiten der  dunklen  Töne  (am  Hut)  nichts  wahr  nimmt,  wenn  man  unmittelbar 
vorher  durch  längere  Zeit  die  hohen  Lichter  am  Teller  fixiert  hat.  Das  ausgeruhte, 
nicht  geblendete  Auge  erkennt  allerdings  bei  stärker  geöffneter  Iris  die  Details 
der  dunklen  Partieen  deutlich,  besonders,  sobald  die  hellen  Töne  für  das  Auge 
abgedeckt  werden.  Aber  gleichzeitig  kann  man,  namentlich  wenn  man  den 
Liderspalt  bis  zum  Blinzeln  schließt,  nie  die  Einzelheiten  sowohl  der  hellsten  wie 
der  tiefsten  Töne  auf  einmal  unterscheiden.  Und  die  photographische  Platte  geht 
noch  weiter:  sie  übertreibt  die  Kontraste  noch  mehr. 

Von  dieser  Tatsache  wollen  wir  uns  gleich  durch  Versuche  überzeugen,  die  uns 
weiterhin  einen  wertvollen  Fingerzeig  geben  werden  für  die  Wahl  des  Vorwurfs  mit 
Berücksichtigung  des  Umfangs  der  überhaupt  photographisch  in  einem  Belichtungs- 
akt wiederzugebenden  Tonreihe,  für  Dauer  der  Belichtung  und  Art  der  Entwicklung. 

Wir  haben  eine  Stufenreihe  von  Tönen  vor  uns,  die  in  ihren  Kontrasten  vom 
hohen  Glanzlicht  des  Tellers  über  hellere  und  mittlere  Grau  hinweg  zu  den  Schatten 
des  Hutes  leiten.  Nun  wollen  wir  einmal  die  Kamera  aufstellen  und,  ohne  an  der 
Einstellung  zu  ändern,  drei  Platten  mit  verschiedenster  Expositionszeit  belichten. 
Nehmen  wir  an,  man  würde  sich  bei  einiger  Abblendung  für  eine  mittlere  oder, 
wie  die  Fachleute  gewöhnlich  sagen,  ,, richtige“  Belichtungszeit  von  fünf  Sekunden 
entscheiden,  d.  h.  für  eine  solche,  daß  bei  ,, normaler“  Entwicklung  die  tiefen 
Schatten  eben  gerade  Einzelheiten  aufweisen,  so  wollen  wir  die  eine  Platte  also 
fünf  Sekunden  belichten,  die  zweite  aber  nur  eine  Sekunde,  die  dritte  etwa  25  Se- 
kunden. Wir  bringen  nun  die  drei  Platten  gleichzeitig  und  gleich  lang,  auf  sagen 
wir:  4 — 5 Minuten,  in  einen  nicht  ganz  frischen,  gut  temperierten,  ziemlich  kräf- 
tigen Entwickler.  Ist  kein  etwas  gebrauchter  zur  Hand,  so  läßt  man  den  frisch 
und  kräftig  angesetzten  vorher  mindestens  ein  paar  Stunden  oder,  besser  noch, 
über  Nacht  in  offener  Schale  stehen.  Während  der  Entwicklung  wird  die  Tasse  stark 
bewegt,  das  rote  Licht  aber  vollständig  ferngehalten.  Die  Platten  werden,  ohne 
daß  sie  bei  der  Hervorrufung  jemals  zur  Kontrolle  des  Entwicklungseffektes 
herausgenommen  wurden,  fixiert,  gewaschen  und  getrocknet,  und  es  werden  rohe 
positive  Drucke  auf  einem  glatten  Auskopierpapier  hergestellt.  Diese  Probedrucke 
wollen  wir  nun  mit  dem  Vorwurf,  der  ja  einige  Tage  unverändert  stehen  bleiben 
kann,  eingehend  vergleichen. 

Die  „richtig“  belichtete  Platte  wird  das  verhältnismäßig  beste  Ergebnis  auf- 
weisen. Aber  wo  sind  die  hohen  Lichter  am  Porzellan  geblieben?  Am  Negativ 
wird  man  sie  innerhalb  der  stärksten  Deckung  gerade  erkennen  können,  im  Positiv- 
druck sind  sie  mit  dem  allgemeinen  Weiß  des  Tellers  verschmolzen,  und  das 
für  Porzellan  charakteristische  Merkmal : das  gegen  den  wundervoll  feinen  grauen 
Gesamtton  scharf  stehende  Glanzlicht,  ist  verschwunden.  Aber  die  zweite,  die  unter- 
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exponierte  Platte  zeigt  den  Porzellancharakter  famos  und  in  natürlicher  Frische, 
nicht  nur  im  Negativ,  sondern  auch  am  positiven  Abdruck.  Andererseits  erscheinen 
bei  dieser  kurzbelichteten  Platte  die  dunklen  Töne  vollständig  detaillos,  pechig 
schwarz.  Auch  das  Negativ  weist  statt  der  Durchzeichnung  des  Hutes  ein  Loch  auf. 
Die  dritte,  überbelichtete  Platte  bringt  hier  alle  wünschenswerten  Einzelheiten, 
beim  positiven  Druck  ist  der  Hut  wirklich  materialgerecht  als  Hut  geschildert, 
aber  Porzellan  und  Serviette  bilden  ganz  undefinierbare  tote,  weißliche  Flecken 
ohne  Gliederung  und  ohne  Lebendigkeit.  Kurz,  keines  der  drei  Negative  befriedigt 
ganz.  Die  Mittelbelichtung  ist  ein  Kompromiß,  die  Unterbelichtung  gibt  die  Lichter 
frisch  und  lebendig  wie  in  der  Natur,  die  Schatten  aber  unbrauchbar  klecksig  wieder, 
und  bei  der  Überbelichtung  ist  das  Gegenteil  der  Fall. 

Man  mag  sich  aber  eine  Beobachtung,  die  man  beim  Entstehen  des  positiven 
Bildes  während  des  Kopierprozesses  machen  kann  und  die  vielleicht  zu  selbst- 
verständlich erscheinen  mag,  als  daß  sie  besonderer  Erwähnung  bedürfte,  doch 
genau  für  später  merken.  Das  ankopierte  Bild  zeigt  stets,  namentlich  beim  mittel- 
lang belichteten  Negativ  anfänglich  die  kleinen  Tonunterschiede  der  Schatten- 
partien verhältnismäßig  noch  deutlich,  bis  sie  beim  Weiterkopieren  in  allgemeiner 
Finsternis  versinken;  andererseits  kommen  aber  die  Details  der  hohen  Lichter 
um  so  mehr  heraus,  je  weiter  der  Kopierprozeß  vorschreitet. 

Versucht  man  nun  durch  anders  gewählte  Belichtung  und  andere  Entwicklung 
weiter  zu  kommen,  etwa  mit  ganz  frisch  angesetztem  Entwickler,  so  wird  das 
Ergebnis  zumeist  noch  schlechter  sein.  Das  relativ  beste  Resultat  wird  sich  noch 
einstellen,  wenn  man  etwas  reichlich  belichtet,  langsam  in  recht  altem,  aber 
seiner  Zeit  kräftig  angesetztem  Entwickler  hervorzurufen  beginnt  und  in  frischer, 
beinahe  lauwarmer  Lösung  die  Entwicklung  schnell  beendet.  Es  wird  sich  ferner 
zeigen,  daß  eine  sehr  kurz,  in  unserem  Fall  i bis  höchstens  2 Sekunden,  belichtete 
Platte,  die  sofort  in  ganz  frischen  Entwickler  gebracht  wird,  ein  ähnliches  Ergebnis 
liefert,  wie  die  5 Sekunden  belichtete,  aber  sehr  langsam  mit  oxydiertem  Entwickler 
behandelte ; während  man  aber  im  ersten  Fall  von  vornhinein  alles  aus  der  Platte 
herausholt,  was  überhaupt  die  Belichtung  reduzierbar  gestaltet  hatte,  bleibt  im 
zweiten  Fall  ein  praktisch  äußerst  wertvoller  Spielraum  bestehen : die  im  richtigen 
Augenblick  einsetzende  Behandlung  mit  frischem  Entwickler  läßt  hier  noch  eine 
Reduktion  der  Bromsilberteilchen  in  den  Schattenpartieen  zu,  die  bei  der  kurzen 
Belichtung  unmöglich  ist,  weil  hier  eine  Alteration  des  Bromsilbers  in  den  Schatten 
überhaupt  nie  zustande  gekommen  war.  Die  Gefahr  also,  durch  Unterbelichtung 
unbrauchbare  Matrizen  zu  erhalten,  ist  eine  große ; und  die  einzig  sichere  Methode, 
um  eine  entsprechende  Platte  zu  erhalten,  liegt  darin,  stets  etwas  reichlich  zu  be- 
lichten, dann  aber  sehr  langsam  und  vorsichtig  anzuentwickeln.  Alle  diese  Tat- 
sachen sind  praktisch  von  höchster  Bedeutung. 
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Ohne  große  Mühe  läßt  sich  auch  gelegentlich  dieser  orientierenden  Versuche 
ein  Urteil  gewinnen  über  den  Wert  der  sogenannten  Standentwicklung,  bei  der 
die  belichtete  Platte  in  einer  außerordentlich  verdünnten  Entwicklerlösung  ganz 
allmählich  in  i bis  2 Stunden  hervorgerufen  wird.  Der  exakte  Vergleich  wird 
zeigen,  daß  die  Annahme,  es  ließen  sich  durch  Standentwicklung  mehr  Einzel- 
heiten aus  einer  knapp  belichteten  Platte  herausholen  als  durch  die  normale  Ent- 
wicklungsart, eine  irrige  ist. 

Je  andauernder  man  an  einem  einfachen  Vorwurf,  einem  ganz  primitiven 
Stilleben,  vergleichende  Versuche  über  Belichtungsdauer  und  Entwicklung  syste- 
matisch betreibt  und  die  Beziehungen  studiert,  die  zwischen  beiden  Komponenten 
stets  bestehen,  ohne  daß  man,  wie  es  der  Anfänger  immer  tut,  gleich  Sprünge 
womöglich  gar  auf  das  Porträt  unternimmt,  desto  sicherer  und  schneller  wird 
man  vorwärtskommen.  Man  soll  bei  ein  und  demselben  Vorwurf,  der  stillhält, 
dauernd  bleiben,  bis  man  sich  über  die  Relationen  zwischen  Belichtungszeit  und 
Entwicklungsergebnis  in  jeder  Hinsicht  vollständig  klar  geworden  ist. 

Ich  bitte  nun  (nach  einer  Methode,  die  ich  1915  fand)  von  dem  zu  kurz  und 
dem  zu  lang  belichteten  Negativ,  also  unserer  zweiten  und  dritten  Versuchsplatte, 
gute,  ziemlich  tonige  und  nicht  zu  dichte  Glasdiapositive  anzufertigen,  wobei  aller- 
dings das  eine  der  beiden  Negative,  zweckmäßig  das  letztgenannte,  verkehrt,  d.  h. 
mit  der  Schichtseite  nach  außen,  in  den  Rahmen  gelegt  werden  muß.  Befindet  sich 
die  Lichtquelle  aber  in  genügend  großer  Entfernung,  etwa  zwei  Meter  weit  weg,  so 
wird  die  Schärfe  des  Diapositivs,  wenn  man  den  Rahmen  während  der  Belichtung 
fest  angelehnt  hatte,  eine  für  alle  Zwecke  der  Praxis  hinreichend  brauchbare 
sein.  Nach  dem  Trocknen  sind  die  beiden  Glasbilder  genau  in  Kontakt  zu  bringen, 
so  daß  eine  Bildeinheit  entsteht. 

Das  Ergebnis  ist  jetzt  ein  ausgezeichnetes.  Das  Bild  zeigt  alle  Helligkeits- 
abstufungen ziemlich  originalgetreu  auch,  was  bemerkenswert  ist,  in  den  Mittel- 
tönen, die  sich  aus  beiden  Teilnegativen  ergänzen ; die  Lichter  sind  dabei  lebendig, 
die  Halbtöne  auf  Porzellan  und  Tuch  sehr  natürlich,  die  Schatten  nicht  pech- 
schwarz und  klecksig,  sondern  noch  durchsichtig  und  reich  an  Einzelheiten,  wenn 
sie  auch  etwas  von  einem  breiten,  grauen  Ton  überlagert  erscheinen. 

Würde  man  nun  aber  nach  diesem  Diapositiv  etwa  ein  vergrößertes  Negativ 
und  nach  diesem  auf  gewöhnlichem  Weg  einen  positiven  Druck  hersteilen  wollen, 
so  würde  sich  dasselbe  Ereignis,  das  wir  bei  der  kleinen  Originalaufnahme  fest- 
stellen konnten,  nur  immer  wiederholen:  jedesmal  würde  dieselbe  hinderliche 
Kontrastwirkung  von  neuem  auftreten  und  das  Ergebnis  stets  auf  die  Stufe  des 
Kompromisses  herabdrücken.  Denn  das  Diapositiv,  hier  aus  zwei  im  Charakter 
vollständig  verschiedenen  Teilplatten  gebildet,  würde  genau  wie  der  Naturvorwurf 
bei  der  Originalaufnahme  wirken  müssen.  Bin  ich  aber  imstande,  auch  beim 
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Papierbild  die  Vorzüge  der  kurzen  Belichtung  einerseits  und  der  langen  anderer- 
seits ausnützen  zu  können,  ohne  daß  mich  eine  Überdeckung  der  Schattenpartieen 
durch  die  tiefgrauen  Mitteltöne,  die  vom  Positiv  nach  der  kurzbelichteten  Platte 
herrühren,  am  Erfolg  hindert,  so  muß  ich  ein  in  allen  Teilen  tonrichtiges  Papierbild 
herstellen  können.  Und  dieser  Weg,  der  durchaus  nicht  so  ganz  einfach  ist,  son- 
dern ganz  bestimmte  Voraussetzungen  fordert,  wird  später  gezeigt  werden. 

Daß  es  wirklich  nicht  so  ganz  einfach  ist,  durch  eine  Kombination  der  Ab- 
drücke nach  kurz-  und  langbelichteter  Schicht  zum  Ziel  zu  gelangen,  kann  sofort 
der  Versuch  beweisen.  Man  braucht  nur  ein  Stück  Chlorsilberpapier  unter  der  kurz- 
belichteten Platte  zu  kopieren,  bis  die  hohen  Lichter  am  Teller  klar  dastehen; 
bringt  man  dann  dasselbe  Stück  Auskopierpapier  mit  der  zweiten,  der  lang- 
belichteten Matrize  genau  in  Kontakt,  was  nach  einigem  Hin-  und  Herschieben 
gelingt,  und  kopiert  man  weiter,  so  werden  die  Schattenpartieen  geschlossen  schwarz 
dastehen,  ohne  die  Einzelheiten  im  Papierbild  zu  zeigen.  Beim  Glasbild,  das  grell 
durchleuchtet  wird,  liegen  die  Verhältnisse  ganz  unvergleichlich  günstiger,  obwohl 
auch  hier  ein  gewisser  Grad  von  Überdeckung  den  gewünschten  Erfolg  beeinträchtigt. 

Der  angegebene  Behelf,  das  eine  Negativ  von  der  Glasseite  her  zu  verwenden, 
hat  sich  auch  für  ernste  Arbeit  vollkommen  bewährt.  Dagegen  mißlingt  der 
Versuch,  die  eine  Negativplatte  vor  der  Aufnahme  umgekehrt,  also  mit  der  Glas- 
seite nach  außen,  in  die  Kassette  zu  legen,  nicht  etwa  wegen  der  schwierigeren,  in 
der  Tiefe  der  Schicht  verlaufenden  Entwicklung,  sondern  weil  die  Größenverhält- 
nisse bei  beiden  Teilplatten  niemals  genau  stimmen,  auch  nicht,  falls  man  bei  der 
Einstellung  noch  so  genau  auf  die  Glasdicke  Rücksicht  genommen  hatte  und  die 
Brennweite  des  verwendeten  Objektivs  eine  sehr  lange  war.  Praktisch  sehr 
wichtig  ist  aber  die  Art  der  Entwicklung:  das  kurzbelichtete  Negativ  muß  unbe- 
dingt den  Charakter  der  Unterexposition  erhalten,  während  das  andere  ganz  stark 
überbelichtet  erscheinen  muß.  Man  darf  da  niemals  aufs  übliche  Kompromiß  der 
normal  druckfähigen  Platte  hin  entwickeln. 

Unter  allen  Umständen  ist  der  Weg,  durch  zwei  verschieden  lang  belichtete 
Originalnegative  zum  Ziel  der  exakten  Tonwiedergabe  zu  gelangen,  ein  etwas 
komplizierter  und  in  recht  sehr  vielen  Fällen  unnötiger.  Sehr  häufig  sind  die  Kon- 
traste des  Vorwurfs  nicht  so  große,  oder  sie  lassen  sich  durch  geeignete  Vor- 
kehrungen so  herabmindern,  daß  man  mit  einer  Aufnahmeplatte  auskommt,  wenn 
man  nur  dann  im  Positivverfahren  imstande  ist,  die  Feinheiten  des  Negativs  be- 
züglich der  hohen  Lichter  und  tiefen  Schatten  auch  wirklich  auszunützen  und 
zur  Geltung  zu  bringen. 

Es  könnte  allerdings  hier  die  Frage  aufgeworfen  werden,  ob  überhaupt  im 
Interesse  der  Bildmäßigkeit  die  genaue  Aufzeichnung  aller  Bildeinzelheiten  gerade 
immer  Wunsch  und  Absicht  sei,  oder  ob  nicht  eine  Beschränkung  und  Verein- 
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fachung,  wie  sie  doch  den  Grundsätzen  künstlerischer  Gestaltung  entspricht,  auch 
eben  im  Wege  der  Unterdrückung  von  Einzelheiten  durch  Unter-  oder  Über- 
belichtung erreichbar  sei.  Ohne  auf  den  Gegenstand,  der  nicht  mehr  zur  reinen 
Aufnahmetechnik  gehört,  hier  schon  einzugehen,  mag  festgestellt  werden,  daß  ein 
Verzicht  auf  gute,  klare  Modellierung  der  Lichter  immer  höchst  gefährlich  ist, 
während  die  Vernachlässigung  der  Schattendetails  als  beabsichtigtes  Stimmungs- 
moment in  einzelnen  Fällen  geradezu  die  Bildwirkung  erst  ermöglichen  läßt. 

Wir  wollen  jetzt  einmal  unseren  Vorwurf,  ohne  an  der  Anordnung  zu  ändern, 
aus  dem  streng  seitlichen  Licht  in  voller  einfallendes  bringen,  bis  wir  durch  das 
Kobaltglas  eine  viel  gleichmäßigere  Tonalität  feststellen  können.  Dann  wird  es 
möglich  sein,  auf  ein  und  derselben  Platte  gleichzeitig  eine  bessere  Durchzeichnung 
sowohl  der  Lichter  wie  der  Schatten  zu  erreichen.  Immerhin:  der  Vorwurf  ist 
so,  wie  wir  ihn  ausgesucht  haben,  zur  photographischen  Wiedergabe  recht  wenig 
geeignet. 

Das  ist  also  das  erste,  was  uns  technisch  bei  der  Wahl  des  Motivs  zu  beschäf- 
tigen hat:  die  Verwandtschaft  der  Tonwertgruppen.  Jeder  große  Kontrast  schafft 
enorme  technische  Schwierigkeiten,  denen  nur  durch  den  Umweg  über  ein  Zwei- 
plattensystem, das  aber  bestimmte  Druckverfahren  bedingt,  begegnet  werden  kann. 
Im  allgemeinen  also  muß  das  photographisch  geeignete  Motiv  so  beschaffen  sein, 
daß  breite  Gegensätze  fehlen.  Und  unser  Auge  empfindet,  weil  es  sich  durch 
Verengung  oder  Erweiterung  der  Iris  fortwährend  anpaßt,  noch  nicht  als  starke 
Kontraste,  was  die  photographische  Platte,  die  keinen  Ausgleich  der  großen  Ton- 
differenzen kennt,  schon  als  Härten  registriert. 

Andererseits  liegt  nun  durchaus  nicht  etwa  die  Aufgabe  darin,  gerade  durch 
recht  volle  und  flache  Beleuchtung  alle  Tonwertgruppen  einander  möglichst  zu 
nähern.  Rein  technisch  würde  ja  die  Wiedergabe  sehr  erleichtert  sein,  aber  die 
Bildergebnisse  würden  durch  trostlose  Eintönigkeit  langweilen.  Bei  unseren 
beschränkten  Darstellungsmitteln  liegt  die  einzige  Möglichkeit,  den  Beschauer  zu 
fesseln  und  lebhaft  zu  interessieren,  gerade  darin,  daß  man  Kontraste  im  Bild 
anbringt.  Aber  es  ist  ein  gewaltiger  Unterschied,  ob  man  in  ein  Bild  große,  breite 
Lichter  ohne  Einzelheiten  setzt  und  ebenfalls  breite  Schattenmassen  nimmt,  die  zu- 
meist schwer  und  düster  wirken,  oder  aber  ob  man  mit  großem  Feingefühl  sparsam  mit 
hellsten  und  tiefsten  Tönen  umgeht  und  durch  die  Konzentration  auf  nur  ein  hohes 
Licht  an  der  bedeutendsten  Bildstelle  und  einen  kräftigen,  aber  wenig  ausgebreiteten 
Schattenton  dicht  daneben  dem  Bild  einen  Mittelpunkt  schafft  und  damit  gleich- 
zeitig die  Schwierigkeiten  für  die  technische  Lösung  der  Aufgabe  aus  dem  Wege 
räumt.  Eine  kleine,  wenig  ausgebreitete  Schattenpartie  kann  ruhig  detaillos  bleiben. 

Bringen  wir  einmal  den  Tisch  mit  unserem  Stilleben,  jedoch  unter  Beseitigung 
des  dunklen  Hutes,  wieder  in  seitliches  Licht  ans  Fenster  und  halten  wir  jetzt  durch 
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leichte  Vorhänge  das  grelle  Licht  von  allen  Gegenständen  bis  auf  den  Porzellan- 
teller ab,  so  daß  dieser  einen  kleinen,  scharfen  Schlagschatten  wirft,  während 
Tischtuch  und  Serviette  vollständig  in  einem  Halbton  stehen.  Jetzt  wird  der  Vor- 
wurf ,, photographisch  möglich“  sein  und  ein  stimmungsvolles,  malerisches  Bild 
ergeben  können.  Beobachtet  man  genau,  so  wird  man  sehen,  daß,  abgesehen  von 
dem  kleinen  Schlagschatten,  der  ohne  Schaden  hart  dastehen  darf,  die  Unterschiede 
zwischen  den  hellen  und  hellsten  Tönen  am  Teller  einerseits  und  den  breiten,  für 
das  Auge  ziemlich  hellen,  über  Tischtuch  und  Serviette  ausgebreiteten  Mitteltönen 
andererseits  in  der  photographischen  Wiedergabe  kontrastreicher  kommen,  als  sie 
das  blaue  Glas  erkennen  läßt.  Die  photographische  Aufnahmeschicht  verstärkt, 
wie  schon  betont  wurde,  die  Gegensätze  gegenüber  dem  Eindruck,  den  das  Auge 
empfängt,  immer  in  merkbarem  Grade,  vorausgesetzt  allerdings,  daß  man  die  tadel- 
lose Wiedergabe  der  hohen  Lichter  durch  Belichtungsdauer  im  Verein  mit  Ent- 
wicklungsart herbeizuführen  imstande  ist.  Freilich  ist  es  möglich,  die  Kontraste, 
namentlich  im  Wege  einer  sehr  abgekürzten  Entwicklung  oder,  wie  es  der  Anfänger 
unfreiwillig  tut,  durch  zu  schnelle  Hervorrufung  in  frischem  Entwickler,  auch  herab- 
zusetzen. Wenn  man  aber  das  Augenmerk  auf  klare  Schilderung  der  so  wichtigen 
hellsten  Töne  richtet,  wird  der  erhöhte  Kontrast  der  helleren  gegen  die  tieferen 
Mitteltöne  regelmäßiges  Ergebnis  sein. 

* 

* 

Schon  der  Anfänger  merkt  sehr  schnell  und  auch  dem  Erfahrensten  kommt 
es  beim  Drucken  der  Platten  immer  und  immer  wieder  lebhaft  zum  Bewußt- 
sein, daß  der  Hauptwitz  der  technischen  Arbeit,  abgesehen  natürlich  vom  Be- 
lichtungsvorgang, beim  Entwickeln  liegt.  Hier  werden,  schwarz  auf  weiß,  alle 
Bildkomponenten  festgelegt,  und  alles,  was  beim  Werdegang  des  Bildes  weiter 
folgt,  ist  immer  vollständig  abhängig  und  bis  ins  letzte  beeinflußt  vom  Ent- 
wicklungsergebnis des  Originalnegativs. 

Bekanntlich  wird  es  als  der  Hauptvorzug  der  sogenannten  künstlerischen  Druck- 
verfahren bezeichnet,  daß  man  die  Tonwerte  beim  Entstehen  des  positiven  Bildes 
beeinflussen  und  sogar  vollständig  umändern  könne.  Damit  nicht  ein  Mißverständnis 
auftrete  oder  um  einen  vielleicht  schon  allgemeiner  bestehenden  Irrtum  zu  be- 
seitigen, sei  gleich  hier  bemerkt,  daß  von  einer  vollkommenen  Umgestaltung  der 
Tonwerte  durch  die  Positivverfahren  des  Gummi-  oder  Fettfarbendrucks  um  so 
mehr  abgesehen  werden  muß,  je  höhere  Qualitäten  das  Bild  aufweisen  soll.  Denn 
gefälschte  Töne  fallen  auch  hier  aus  dem  einheitlichen  Bildcharakter  durch  die 
geänderte  Struktur  des  Vortrags  heraus  und  zerstören  sehr  leicht  die  Bildharmonie. 
Und  wenn  auch  eine  gewisse,  in  der  Technik  der  genannten  Verfahren  voll  be- 
gründete Freiheit  bezüglich  der  Wiedergabe  von  Tonnüancen  tatsächlich  besteht, 
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die  eben  einen  der  Vorzüge  dieser  Positivprozesse  ausmacht,  so  wäre  die  Annahme 
doch  vollständig  verfehlt,  als  sollten  diese  weniger  zwangsläufigen  Darstellungsarten 
dazu  dienen,  aus  schlechten  oder  doch  sehr  mangelhaften  Negativen  gute  Bilder 
zu  machen.  Dann  kämen  wir  mit  den  beiden  wunderschönen  Druckverfahren 
schließlich  ja  auf  nichts  anderes  hinaus  als  auch  eine  Art  allerdings  vielleicht  groß- 
zügiger Retusche.  Aber  jede  Art  von  Malerei  wollen  wir,  sehr  zu  beiderseitigem 
Nutzen,  den  Herren  der  anderen  Fakultät  überlassen. 

Die  Technik  der  Plattenentwicklung  ist  eine  ziemlich  einfache  Sache,  wenn 
man  sie  nicht,  wie  zumeist  noch  üblich,  unnötig  kompliziert.  Genau  wie  man  nach 
reiflicher  Prüfung  bestimmte  Plattensorten  für  Originalnegativ,  Diapositiv  und 
Vergrößerung  andauernd  benützen  soll,  ebenso  soll  man  sich  ein  für  allemal  für 
einen  bestimmten  Hervorrufer  entscheiden.  Jedes  Hin- und  Herschwanken  ist  vom 
Übel,  und  nur  die  ganz  genaue  Kenntnis  der  Eigenschaften  eines  bestimmten, 
in  der  Wirkung  andauernd  gleichbleibenden  Entwicklers  führt  zur  unbedingt 
nötigen  Sicherheit.  Nun  ist  es  eine  längst  feststehende  Tatsache,  daß  jeder  Praktiker 
wie  auf  eine  Plattensorte,  so  auch  auf  einen  und  nur  den  einen  Entwickler  schwört, 
denjenigen  eben,  auf  den  er  eingearbeitet  ist.  Die  Verschiedenheit  der  Ansichten 
beweist  doch  wohl  schon,  daß  es  einen  Hervorrufer,  der  mehr  als  alle  anderen 
leisten  würde,  nicht  gibt,  und  daß  die  Bevorzugung  des  einen  vor  den  anderen  darin 
begründet  ist,  daß  sich  eben  die  andauernd  besten  Ergebnisse  durch  eingehende 
Beschäftigung  und  reiche  Erfahrung  mit  ein  und  demselben  Material  erzielen  lassen. 

Ein  jeder  der  bewährten  Entwickler  hat  seine  Vorzüge  und  Nachteile.  Der  eine 
gibt  schnell  starke  Deckung,  ja  Härte  (Hydrochinon),  oder  die  geringe  Deckung 
wirkt  infolge  ihrer  Färbung  überraschend  kräftig  (Pyrogallussäure) ; ein  anderer 
wieder  arbeitet  ausgesprochen  weich  (besonders  Metol) ; die  eine  Zusammensetzung 
führt  zu  rapid  verlaufender,  die  andere  zu  langsamerer  Reduktion.  Hydrochinon 
hat  die  Eigentümlichkeit,  ganz  besonders  empfindlich  gegen  tiefere  Temperatur  zu 
sein  usf.  In  unserem  Falle  wäre  es  aber  reinster  Zeitverlust,  auch  nur  die  haupt- 
sächlichsten der  meistbenützten  Rezepte  durchprobieren  zu  wollen,  denn  wir  haben 
es  sehr  viel  nötiger,  uns  mit  anderen,  wichtigeren  Fragen  zu  beschäftigen.  Aber  es 
mag  doch  der  Hinweis  nützlich  sein,  daß  jeder,  der  mit  einer  der  vielbewährten 
Methoden  — vorausgesetzt,  daß  die  verwendeten  Chemikalien  von  tadelloser  Be- 
schaffenheit waren  — nicht  zum  Ziel  kommt,  eben  erst  entwickeln  lernen  muß. 

Ich  halte  es  in  Anbetracht  des  Umstandes,  daß  sich  viele  Entwickler  äußerst 
schnell  zersetzen  und  die  Sicherheit  der  Arbeit  dann  natürlich  kolossal  herab- 
mindern, und  ferner  aus  dem  Grunde,  weil  wir  nicht  wie  in  einem  fortlaufenden 
Betriebe  regelmäßig  Tag  für  Tag  ein  bestimmtes  Quantum  an  Entwickler  verbrauchen, 
sondern,  vielleicht  mit  langen  Pausen,  gegebenenfalls  dann  aber  schnell  ein  paar 
Platten  hervorrufen  wollen,  für  das  einzig  Richtige,  für  unsere  Zwecke  einen  Ent- 
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Wickler  zu  wählen,  der  in  hochkonzentrierter  Form  Jahr  und  Tag  haltbar  bleibt  und 
jeden  Moment  gebrauchsbereit  ist.  In  der  Einfachheit  der  Mittel  liegt  immer  viel 
Sicherheit  für  den  Erfolg.  Trotzdem  würde  ich  aber  die  Bequemlichkeit,  die  mit 
solchen  gebrauchsfertig  erhältlichen  Entwicklerflüssigkeiten,  vor  allem  dem  be- 
kannten Rodinal,  gegeben  ist,  natürlich  nicht  befürworten  können,  wenn  irgendein 
anderer  Weg  weiterführen  würde.  Das  ist  nun  nicht  der  Fall.  Die  Leistungen  gerade 
des  genannten,  nach  patentiertem  Verfahren  aus  Paraamidophenol  hergestellten 
Hervorrufers  werden,  wenn  es  sich  nicht  um  Spezialfälle  (besonders  starke  Deckung 
usw.)  handelt,  von  keinem  anderen  nachweisbar  übertroffen.  Selbstverständlich 
will  ich  aber  mit  dieser  Bemerkung  durchaus  nicht  jemand  von  dem  Entwickler 
abbringen,  an  den  er  einmal  gewöhnt  ist.  Ganz  im  Gegenteil  möchte  ich  jedem,  der 
auf  einen  der  bewährten  Hervorrufer  eingerichtet  ist,  den  Rat  geben,  auch  weiter 
bei  ihm  zu  bleiben,  denn  ein  Wechsel  der  Methode  bringt  immer  zunächst  Gefahren 
mit  sich  und  hat  tatsächlich  hier  in  den  meisten  Fällen  keinen  Sinn.  Bei  uns  ist 
jetzt  eine  Kombination  von  Metol,  das  allerdings  anscheinend  besonders  häufig  Anlaß 
zu  Ekzemen  gibt,  mit  Hydrochinon  sehr  beliebt,  während  man  im  Ausland,  nament- 
lich England,  die  wegen  ihrer  hohen  Giftigkeit  unsympathische  Pyrogallussäure 
noch  zu  bevorzugen  scheint.  Die  vielfach  verbreitet  gewesenen  Tabletten  waren 
nur  für  Amateure  bestimmt. 

Rodinal  scheint  mir  den  Vorzug  zu  besitzen,  daß  sich  auch  der  gebrauchte  Ent- 
wickler besonders  lange  Zeit  verwenden  läßt,  wenn  man,  wie  ich  es  stets  tue,  jeden 
Bromkalizusatz  überhaupt  vollständig  vermeidet. 

Die  Verwendung  des  Bromkalis  als  Verzögerungsmittel  für  reichlich  belichtete 
Platten  ist  reine  Gewohnheit.  Hat  man  eine  sehr  stark  überbelichtete  Platte 
hervorzurufen,  so  ist  ein  Borsäurebad,  eventuell  Vorbad  — falls  man  nämlich  von 
der  Überexposition  im  vorhinein  weiß  — viel  wirksamer.  Unter  normalen  Verhält- 
nissen verfährt  man  aber,  um  Negative  zu  erhalten,  die  in  bezug  auf  die  Tonwert- 
abstufungen den  Absichten  möglichst  nahekommen,  folgendermaßen,  wobei  aller- 
dings einige  Voraussetzungen  erfüllt  sein  müssen,  die,  für  jede  Art  von  Entwick- 
lung gültig,  hier  kurz  rekapituliert  seien.  Diese  Vorbedingungen  lauten: 

Das  Licht  der  Laterne  muß  einwandfrei  sein,  die  Scheibe  darf  nur  spektrales  Rot 
durchlassen.  Die  Platten  müssen  beim  Einlegen  in  die  Kassetten  vor  jedem,  auch 
dem  „sichersten“  Dunkelkammerlicht  geschützt  werden.  Man  erkennt  die  Glas- 
seite der  Platte  daran,  daß  sie  das  Licht  der  weitab  befindlichen  Laterne  als 
scharfes  Bildchen  deutlich  spiegelt.  Der  normale  Aufenthaltsort  der  Platten  ist  die 
Plattenschachtel,  nicht  die  Kassette;  namentlich  Badeplatten  dürfen  nur  die  un- 
bedingt nötige  Zeit  in  der  Kassette  verweilen.  Zum  Einwickeln  der  Platten  diene 
stets  das  vom  Fabrikanten  gelieferte  schwarze  Papier,  niemals  ein  anderes  oder 
gar  Druckpapier!  Die  Platten  dürfen  nicht  lang  abgelagert  sein,  die  Schachteln 
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müssen  an  durchaus  trockenem,  kühlem  Ort  auf  der  Kante  stehend,  nicht  über- 
einandergeschichtet, aufbewahrt  werden.  Angebrochene  Plattenschachteln  wickelt 
man  in  schwarzes  Papier  ein,  das  mit  Rotstift  (im  Dunkelraum  leicht  leserlich) 
signiert  wird.  Schließlich  müssen  alle  zur  Entwicklung  dienenden  Geräte  und 
Flüssigkeiten  temperiert  sein.  Kalter  Entwickler  und  kalte  Schalen  sind  mindestens 
ebenso  nachteilig  wie  zu  große  Wärme  im  Arbeitsraum.  Die  Dunkelkammer  soll 
die  normale  Temperatur  der  Wohnräume  haben,  in  der  kalten  Jahreszeit  ist  es 
stets  rätlich,  die  Schalen  durch  warmes  Wasser  noch  besonders  vorzuwärmen. 
Unsere  heutigen  Platten  sind  mit  wenigen  Ausnahmen  so  widerstandsfähig,  daß  ein 
Kräuseln  oder  eine  Blasenbildung  durch  zu  hohe  Temperaturen  in  unserem  Klima 
nur  im  Hochsommer  eintreten  dürfte.  Dagegen  ist  eine  gute,  exakte  Hervorrufung 
bei  zu  niederer  Temperatur  unmöglich.  (Wärmt  man  übrigens  die  Platten,  natürlich 
unter  vollständigem  Lichtausschluß,  vor  der  Entwicklung  stark  an,  so  schießen 
dann  die  Details  nur  so  heraus.  Vielleicht  ist  der  Arbeitsmodus  bei  entsprechender 
Vorsicht  für  kurzbelichtete  Platten  mit  Vorteil  verwendbar.) 

Man  stellt  sich  nun  drei  vollständig  saubere  (!)  Porzellanschalen  auf  dem  Ent- 
wicklungstisch nebeneinander.  In  die  erste,  z.  B.  die  linke,  gibt  man  stets  alten, 
mehrmals  gebrauchten,  aber  seiner  Zeit  ziemlich  kräftig  angesetzte  Entwickler 
(z.  B.  Rodinal  i : 25  bis  höchstens  1 : 30),  die  mittlere  enthält  frischen  Entwickler 
gleicher  Konzentration,  die  dritte  reines,  aber  nicht  kaltes  Wasser,  dem  man  im 
Bedarfsfall  etwas  frischen  Entwickler  zusetzt,  doch  nur  so  viel,  daß  ein  ganz  dünner 
Hervorrufer  (1  : 40  bis  1 : 50)  entsteht. 

Um  die  Finger  zur  sicheren  Vermeidung  von  Ekzemen  nicht  mit  der  Ent- 
wicklerflüssigkeit in  Berührung  zu  bringen,  spannt  man  kleinere  Platten  oder  Films 
in  Halter.  Diese  Vorsicht  ist  ganz  unbedingt  anzuraten.  Für  große  Formate  läßt 
man  sich  ein  für  allemal  zwei  S-förmig  gebogene  Plattenheber  aus  Neusilber  her- 
steilen. Gummihandschuhe  bewähren  sich  hier  wenig,  denn  sie  werden  schnell  von 
den  scharfen  Plattenkanten  zerschnitten.  Ein  Einfetten  der  Hände,  namentlich 
des  Nagelbettes  und  der  unter  den  Nägeln  befindlichen  Hautpartien  mit  Lanolin 
(„Hazeline“!)  würde  natürlich  nur  dann  seinen  Zweck  einigermaßen  erfüllen 
können,  wenn  es  vor  dem  Entwicklen,  nicht  nachher,  erfolgt. 

Handelt  es  sich  um  eine  sicher  kurzbelichtete  (Moment-)  Aufnahme,  so  bringt 
man  die  Platte  nun  sofort  in  die  mittlere  Schale  und,  falls  sie  zu  starker  Deckung 
oder  gar  Härte  neigt,  dann  gleich  am  besten  in  den  starkverdünnten  frischen  Ent- 
wickler. Aber  fehlende  Schattendetails  sind  mit  keinem  Mittel  herauszuholen,  und 
für  unterbelichtete  Platten  existiert  keine  Rettung. 

Films  bringt  man  grundsätzlich  zunächst  stets  in  reines  Wasser  und  während 
der  Entwicklung  auch  öfters  wieder  dahin  zurück ; man  sehe  besonders  darauf,  daß 
nie  ein  Film  über  den  anderen  zu  liegen  komme,  sonst  entstehen  unfehlbar  Flecken. 
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Sollte  man  einmal  betreffs  des  Belichtungseffektes  vollständig  im  Zweifel  sein, 
so  bringt  man  die  Platte  am  besten  zunächst  auf  eine  Minute  in  alten  und  ge- 
brauchten Entwickler  und  dann  auf  ein  paar  Augenblicke  — zwei  Sekunden  — in 
den  frischen,  kräftigen  Entwickler.  Man  muß  aber  dabei  kolossal  aufpassen,  ob 
etwa  das  Bild  sofort  herausschießt.  In  diesem  Fall  kommt  die  Platte  ohne  minimalsten 
Zeitverlust  in  den  ganz  alten  Entwickler  zurück  und  wird  hier,  ganz  ohne  Rücksicht 
auf  das  oberflächliche  ,, Zugehen“,  bei  starker  Bewegung  der  Schale  mindestens 
5 Minuten  unter  vollständigem  Lichtausschluß  entwickelt,  bis  das  Negativ  in  der 
Durchsicht  wirklich  kräftig  erscheint.  Die  Kontrolle  ist  allerdings  manchmal  recht 
schwierig,  weil  regelmäßig  bei  der  starken  Überbelichtung,  die  wir  angenommen 
haben,  eine  dichte,  aber  sehr  wohl  druckfähige  Platte  resultiert.  Eine  durch  lange 
Zeit  fortgesetzte  Entwicklung  ergibt  unter  allen  Umständen,  außer  allerdings  bei 
enorm  überbelichteten  Platten,  die  genügend  kräftige  Deckung,  obschon  über- 
belichtete Platten  ja  stets  eine  Neigung  zur  Flauheit  zeigen.  Würde  im  vorhinein 
der  Verdacht  auf  ganz  ungewöhnliche  Überexposition  bestehen,  so  kann,  wie  gesagt, 
ein  Borsäurevorbad  noch  viel  helfen ; aber  ein  ganz  tadelloses  Negativ  ist  natürlich 
nicht  zu  erwarten. 

Reduziert  sich  aber  im  angenommenen  Falle  der  zweifelhaft  richtigen  Belich- 
tungszeit das  Bromsilber  in  der  mittleren  Tasse  nur  langsam  zu  metallischem 
Silber,  so  beweist  dies,  daß  die  Platte  eher  zu  kurz  als  zu  lang  belichtet  war.  Man 
verfährt  dann,  wie  oben  für  Momentaufnahmen  angegeben,  wobei  aber  immer  daran 
zu  denken  ist,  daß  kurzbelichtete  Platten  stets  zur  Härte  neigen,  also  möglichst 
schnell  fertig  zu  entwickeln  sind. 

Die  etwas  reichlich,  auch  auf  die  Schatteneinzelheiten  oder  doch  zumindest  die 
tiefsten  Mitteltöne  hin  belichtete  Platte,  wie  wir  sie  in  allen  normalen  Fällen  an- 
streben, das  heißt : eine  Platte,  die  sofort  in  frischen  Entwickler  gebracht  das  Bild 
leichter  Überexposition  (breite,  nicht  differenzierte,  kraftlose  Lichter,  aber  reiche 
Einzelheiten  der  Schatten)  zeigen  würde,  wird  mit  Rücksicht  auf  die  gute  Abstufung 
der  hohen  Lichter  langsam  hervorgerufen.  Sie  kommt  zunächst  auf  etwa  eine 
Minute  in  den  alten  Entwickler.  Damit  das  Licht  der  Laterne  niemals  einen  schäd- 
lichen Einfluß  ausübe,  soll  man  sich  unbedingt  angewöhnen,  die  Schale  während 
der  ersten  paar  Minuten  durch  eine  Pappe  bedeckt  zu  halten  oder  mit  dem  Rücken 
gegen  die  Laterne  zu  entwickeln.  Ist  elektrisches  Licht  vorhanden,  so  dreht  man 
natürlich  einfach  aus.  Ganz  besonders  wichtig  ist  es,  wie  bekannt,  die  Tasse  in 
fortwährender  Bewegung  (nach  allen  Richtungen  hin!)  zu  halten,  damit  die  Emul- 
sion jeden  Augenblick  mit  neuer  Entwicklerflüssigkeit  in  Berührung  tritt. 

Die  eine  Spur  reichlich  belichtete  Platte  soll  im  gebrauchten  Entwickler  nach 
einer  Minute  kaum  Bildanfänge  zeigen.  Die  hohen  Lichter  kommen  aber  sofort 
heraus,  wenn  man  die  Platte  nur  auf  einen  Moment  in  den  frischen  Entwickler 
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bringt.  Im  gleichen  Augenblick  ist  aber  die  Platte  wieder  in  den  alten  Entwickler 
zurückzubringen.  Man  sieht,  bei  fortgesetzt  kräftigem  Schaukeln,  wie  die  hohen 
Lichter  sich  formen  und  die  Halbtöne  allmählich  erscheinen.  Zur  Beobachtung  des 
Entwicklungsvorganges  soll  man  aber  ja  nicht  die  Tasse  der  Laterne  auf  längere 
Zeit  nähern;  ein  kurzer  Blick  muß  zur  Orientierung  genügen.  Nun  kommt  es 
darauf  an,  was  man  aus  der  Platte  zu  machen  beabsichtigt,  und  um  die  Entscheidung 
zu  treffen,  ist  es  unbedingt  nötig,  daß  man  das  Bild  in  seiner  beabsichtigten  Stim- 
mung ganz  klar  im  Kopf  hat.  Es  braucht  wohl  gar  nicht  gesagt  zu  werden,  daß 
die  Lichter  um  so  klarer  bleiben,  je  länger  man  die  Platte  im  alten  Hervorrufer 
beläßt,  daß  andererseits  die  Mitteltöne  im  positiven  Druck  dann  um  so  heller  und 
die  Einzelheiten  der  Schatten  um  so  deutlicher  hervortraten,  je  früher  man  mit  der 
Platte  in  frischen  Entwickler  übergeht. 

Die  Lichter  sollen  aber  ja  nicht  schon  in  der  gebrauchten  Hervorruferflüssigkeit 
diejenige  Deckung  annehmen,  die  man  als  endgültige  zu  behalten  wünscht.  Denn 
die  weitere  Behandlung  in  energischer  wirkendem  Entwickler  vermehrt  die  Deckung 
überall  sehr  beträchtlich,  ganz  besonders  aber  an  den  Lichtern,  und  müßte  dort 
direkt  Härten  ergeben,  wo  wir  doch  eine  klare  Abstufung  eben  ganz  besonders 
erhalten  wissen  wollen. 

Ein  ganz  frisch  angesetzter,  aber  wenig  konzentrierter  Entwickler  (Rodinal 
i : 40),  recht  lauwarm  verwendet,  holt  schließlich,  wenn  nötig,  aus  den  Schatten 
heraus,  was  herauszubringen  ist.  Doch  ist  seine  Wirkung  niemals  mehr  ganz  so 
energisch,  wenn  er  nachträglich  zur  Anwendung  gelangt,  als  wenn  er  gleich  beinahe 
im  Anfang  benützt  worden  wäre.  Damit  müssen  wir  rechnen.  Aber  die  reichsten 
Details  in  den  Schatten  nützen  uns  ja  nichts,  wenn  die  noch  viel  wichtigeren 
Lichter  breit,  leer  und  leblos  dastehen.  Und  diesen  schwerstwiegenden  Fehler 
vermeidet  eben  die  angegebene  Entwicklungsart  vollständig,  bei  der  die  Lichter 
stets  frisch  und  lebendig  kommen. 

Die  ganze  Aufgabe  liegt  beim  Entwickeln  darin,  immer  den  richtigen  Moment 
zu  finden,  wo  man  aus  der  einen  in  die  andere  Schale  zu  gehen  hat.  Unter  allen 
Umständen  müssen  die  Lichter  langsam  herauskommen;  man  soll  aber  andererseits 
nicht  zu  langweilig  und  phlegmatisch  arbeiten,  sondern  im  rechten  Augenblick, 
d.  h.  wenn  die  Lichter  klar,  aber  noch  ziemlich  weich  dastehen,  an  die  tieferen 
Mitteltöne  und  Schatten  denken  und  mit  der  Fertigstellung  der  Platte  nicht  zögern. 
Ein  zu  langes  Verweilen  in  frisch  angesetztem  Entwickler  vermag  natürlich  die 
guten  Anlagen  einer  schön  herausgebrachten  Platte  noch  vollständig  zu  zerstören. 

Auch  für  wissenschaftliche  und  technische  Zwecke  sollte  man  immer  bestrebt 
sein,  die  hochwichtige  klare  Abstufung  in  den  Lichtern  zu  erhalten  und  nicht  durch 
starke  Deckung  zu  vernichten.  Sonst  kann  von  einer  ,, Treue“  der  Photographie 
oder,  wie  wir  sagen  würden,  einer  Charakterisierung  des  Objekts  nicht  gesprochen 
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werden.  Gerade  für  die  Fälle,  wo  die  Photographie  als  wissenschaftliches  Dokument 
zu  dienen  hat,  sollte  die  Beherrschung  der  Belichtungs-  und  Entwicklungstechnik 
ebenfalls  Voraussetzung  sein!  Und  mit  großem  Vorteil  wird  auch  hier  in  Zukunft 
die  vorgeschlagene  Methode  eines  Zweiplattensystems  dann  Anwendung  finden 
dürfen,  wenn  es  sich  um  die  Überwindung  besonders  großer  Kontraste  handelt. 

Der  Neuling  macht  immer  hauptsächlich  den  Fehler,  die  Platten  viel  zu  lange 
außerhalb  des  Entwicklers  zu  lassen  und  viel  zu  oft  und  viel,  viel  zu  lang  vor  der 
roten  Scheibe  zu  betrachten.  Ferner  entwickelt  der  allererste  Anfänger  meist  zu 
kurz,  der  Geübtere  sehr  häufig  etwas  zu  lang.  Unterentwickelte  Platten  werden 
im  Fixierbad  zu  dünn,  bei  überentwickelten  trocknen  die  Lichter  zu  dicht  auf.  Für 
die  meisten  der  gewöhnlich  verwendeten  Plattensorten  kann  man  wohl  die  Regel 
aufstellen,  daß  die  hohen  Lichter  eben  bis  zur  Glasseite  durchschlagen,  also  hier 
sichtbar  werden  müssen.  Andererseits  wächst  natürlich  mit  fortgesetzter  Ent- 
wicklung die  Dichte  des  Silberniederschlags,  die  Kraft  der  Platte.  Will  man  die 
Originalnegative  vergrößern,  so  sollen  sie  ziemlich  weich  und  nicht  zu  gedeckt 
gehalten  werden,  aber  auch  nicht  flau.  Harte  Platten  sind  zum  Vergrößern  immer 
recht  ungeeignet.  Dienen  die  Negative  aber  direkt  zum  Drucken,  so  müssen  sie  für 
Pigmentdruck  und  Gravüre  sehr  kräftig,  für  Gummi  ganz  dünn  und  weich,  für  Öl- 
druck und  Öl-Umdruck  kräftig  und  klar,  jedoch  nicht  hart  gehalten  werden. 

Eine  Belichtungs-  und  Entwicklungsart,  die  sich  besonders  für  Öl-Umdruck  ver- 
wenden läßt,  ein  Verfahren  also,  das  seitenverkehrte  Druckformen  verlangt,  sei  für 
Geübte  hier  kurz  beschrieben. 

Die  Herstellung  großer  seitenverkehrter  Originalnegative  ist  bekanntlich  nicht 
ganz  einfach.  Die  Reproduktionsanstalten  machen  die  direkten  Aufnahmen  durch 
Prismen  oder  oberflächlich  versilberte  absolut  plane  Spiegel,  deren  Anwendung 
aber,  ganz  abgesehen  von  den  sehr  hohen  Anschaffungskosten,  kompliziert  ist. 
Die  Herstellung  seitenverkehrter  Duplikatnegative  durch  das  an  sich  interessante, 
aber  große  Erfahrung  fordernde  Einstaubverfahren  ist  ebenfalls  umständlich,  und 
abziehbar  präparierte  Platten  sind  nicht  immer  zur  Hand.  Ich  habe  nun  versucht, 
gewöhnliche,  d.h.  nicht  abziehbare  Platten  einfach  von  der  Glasseite  her  zu  belichten, 
und  bin  damit  zu  so  befriedigenden  Ergebnissen  gekommen,  daß  ich  seit  Jahren 
alle  großen  Negative  für  Öl-Umdruck  auf  diese  Weise  herstelle.  Freilich  ist  die  Ent- 
wicklung wesentlich  schwieriger  und  sehr  viel  weniger  im  einmal  begonnenen  Ver- 
lauf abänderbar ; aber  bei  einiger  Übung  und  gut  getroffener  Belichtungszeit  arbeitet 
man  sicher. 

Das  erste,  selbstverständliche  Erfordernis  ist,  daß  die  Glasseite  der  Platte  vor 
der  Belichtung  vollständig  von  allen  Emulsionsresten  gesäubert  wird.  Das  geschieht 
durch  Anhauchen  und  Putzen  mit  einem  Tuch,  natürlich  aber  in  gehöriger  Ent- 
fernung von  der  Laterne.  Das  kleine  Spiegelbild  der  Lichtquelle  genügt  vollkommen, 
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um  Gelatinereste  entdecken  zu  können,  wenn  man  das  Reflexbildchen  systematisch 
streifenweise  über  die  spiegelnde  Glasfläche  hinlaufen  läßt. 

Nach  der  Einstellung  wird  natürlich  der  Hinterkasten  der  Kamera  dem  Objektiv 
um  die  Plattendicke  (bei  den  größeren  Formaten,  um  die  es  sich  ja  stets  handelt, 
um  2 mm)  genähert,  bei  einfachen  Linsen  wird  also  um  eine  Kleinigkeit  mehr 
korrigiert.  Die  Platte  wird  nach  der  Belichtung  zunächst,  wie  sonst,  in  alten  Ent- 
wickler gebracht,  und  zwar  auf  nicht  zu  kurze  Zeit.  Man  darf  nicht  erwarten,  daß 
sich  das  metallische  Silberbild  ebenso  schnell  wie  unter  normalen  Verhältnissen 
aufbaue,  denn  die  Entwicklung  beginnt  ja  nicht  auf  der  Schichtoberfläche,  sondern 
verläuft  vollständig  in  der  Tiefe,  und  es  vergeht  natürlich  immer  einige  Zeit,  bis 
die  Entwicklerflüssigkeit  tief  genug  in  die  Schicht  eingedrungen  und  auf  belichtetes 
Bromsilber  gestoßen  ist.  Bringt  man  die  Platte  also  nach  etwa  zwei  Minuten  auf 
einen  Augenblick  in  den  frischen  Entwickler,  so  darf  man  nicht  darauf  gefaßt  sein, 
daß  das  Bild  schnell  herauskomme,  oder  annehmen,  daß  die  Platte,  wenn  sich 
hier  nicht  sofort  Bildspuren  zeigen,  unterbelichtet  sei.  Es  heißt  Geduld  haben  und 
langsam  und  vorsichtig,  nicht  gleich  mit  forcierten  Mitteln  arbeiten,  sonst  erscheint 
das  ganze  Bild  plötzlich  auf  einmal,  kräftigt  sich  dann  aber  nur  mehr  sehr  schwer. 
Von  rückwärts  gut  und  eine  Spur  reichlich  belichtete  Platten  neigen  stets  zur 
Weichheit,  man  muß  also  immer  mit  altem  Entwickler  geduldig  auf  Kraft  hin- 
arbeiten. Denn  es  ist  klar,  daß  eine  nachträgliche  Änderung  am  Charakter  des 
Entwicklers  hier  nicht  mehr  viel  nützen  kann,  weil  die  Gelatineschicht  beim  Auf- 
treten der  Bildspuren  bereits  von  dem  anfänglich  verwendeten  Entwickler  voll- 
ständig vollgesaugt  ist,  der  durch  eine  anders  arbeitende  Entwicklerflüssigkeit 
natürlich  überhaupt  nie  mehr  ganz  verdrängt  werden  kann.  Die  kraftsteigernde 
Tiefenwirkung  durch  einen  ganz  langsam,  aber  ausgiebig  reduzierenden  alten 
Entwickler,  die  sich  sonst  bei  der  normalen  Entwicklung  verhältnismäßig  noch 
spät  einleiten  läßt,  muß  also  hier,  sollen  kräftig  gedeckte  Platten  resultieren,  von 
Anfang  an  einsetzen.  Es  würde  viel  zu  weit  führen,  hier  die  mutmaßlichen 
Gründe  anzugeben,  warum  ein  alter,  gebrauchter  Entwickler  eine  dichter  deckende 
Ausscheidung  der  metallischen  Silberteilchen  zur  Folge  hat,  als  ein  sehr  schnell 
reduzierender  Rapidentwickler. 

Gute  Platten  vertragen  verhältnismäßig  ziemlich  hohe  Entwicklertemperaturen, 
so  daß  von  einer  Aufzählung  der  Abhilfen  gegen  Kräuseln,  Pocken-  oder  Blasen- 
bildung abgesehen  werden  kann.  Ein  starkes  Alaunbad,  dem  aber  eine  ausgiebige 
Wässerung  zu  folgen  hat,  wird  vorkommendenfalles  jede  Gefahr  für  das  Negativ 
beseitigen.  Man  sollte  nur  stets  darauf  achten,  daß  die  entwickelten  Platten  nicht 
zu  großen  Temperaturdifferenzen  ausgesetzt  werden.  Vor  allem  soll  das  Wasch- 
wasser, das  zur  Entfernung  des  Fixiernatrons  dient,  nie  zu  warm  werden,  sonst 
tritt  leicht  ein  partielles  Ablösen  der  Schicht  auf. 
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Über  die  Fixierung  des  Bildes  nur  ein  paar  Worte  noch.  Es  ist  im  Interesse  der 
Haltbarkeit  der  Negative  unbedingt  nötig,  alles  noch  in  der  Schicht  befindliche, 
nicht  zu  metallischem  Silber  reduzierte  Bromsilber  vollständig  aufzulösen.  Das 
gute  Durchfixieren  ist  also  noch  wichtiger  wie  das  zum  Schluß  folgende  Auswässern. 
Weil  das  unterschwefligsaure  Natron  ein  sehr  billiger  Körper  ist,  braucht  man 
glücklicherweise  nicht  damit  zu  sparen.  Fixiernatron  bildet,  in  Wasser  gebracht, 
ein  Kältegemisch.  Man  stellt  daher  die  Lösung  in  der  Weise  her,  daß  man  eine 
etwas  weithalsige  Flasche  halb  mit  Kristallen  von  unterschwefligsaurem  Natron 
füllt  und  heißes  Wasser  bis  zum  Rand  darauf  schüttet.  Ich  bevorzuge  immer  die 
starken  vierzig-  bis  fünfzigprozentigen  Bäder,  die  schnell  und  exakt  arbeiten,  halte 
aber  jeden  Zusatz  (Sulfitlauge)  für  durchaus  überflüssig.  Beim  Ansetzen  der  Lösung 
ist  darauf  zu  achten,  daß  kein  Kristall  auf  die  Erde  fällt  und  dann  zertreten  wird. 
Die  geringsten  Spuren  von  Natron  an  Entwicklerschalen  usw.  können  jedes  glatte 
Arbeiten  unmöglich  machen.  (,, Natronpest“  der  Dunkelkammer.) 

Sobald  sich  das  Fixierbad  stark  bräunt  oder  nicht  mehr  ganz  schnell  klarfixierte 
Platten  liefert,  wird  es  durch  ein  frisches  ersetzt.  Die  Schale  ist  vorher  gut  zu 
reinigen.  Obwohl  sich  die  Verarbeitung  auf  Silberrückstände  im  Kleinbetrieb 
nicht  lohnt,  ist  in  gegenwärtiger  Zeit  das  gebrauchte  Fixierbad  doch  womöglich 
der  Rückgewinnung  des  Silbers  zuzuführen.  Die  Platten  sollen  immer  die 
doppelte  oder  dreifache  Zeit,  als  sie  zum  Durchfixieren  brauchen,  im  Natron 
bleiben.  Das  sicherste  ist  stets,  zwei  Natronbäder  in  Verwendung  zu  haben,  ein 
gebrauchtes  und  ein  ganz  oder  nahezu  neues,  die  Platten  im  ersteren  zu 
belassen,  bis  sie  kein  weißliches  Bromsilber  an  der  Glasseite  mehr  zeigen,  und  sie 
dann  auf  wenigstens  ebensolange  Zeit  noch  in  das  frische  Bad  zu  bringen.  Übrigens 
ist  die  Bräunung  keineswegs  ein  sicheres  Zeichen  für  die  Abnützung  der  Fixier- 
bäder; sie  tritt  um  so  schneller  auf,  je  weniger  sorgsam  man  die  Platten  nach 
dem  Entwickeln  abgespült  oder  abgebraust  hatte  und  je  länger  man  das  Bad 
namentlich  im  Sommer  in  offener  Schale  stehen  ließ. 

Fixiernatronlösungen  zermürben  so  ziemlich  alles  Material  außer  Glas;  es  ist 
daher  das  einzig  Richtige,  die  Fixierbäder  entweder  für  kleine  Platten  in  Glaströge, 
in  denen  die  Negative  in  Nuten  stehen,  zu  füllen,  oder  sonst  einfach  in  flache  Glas- 
schalen zu  geben,  wobei  bemerkt  sei,  daß  geblasene  Schalen  viel  leichter  und 
angenehmer  sind  als  die  massiv  gegossenen. 

Schließlich  werden  die  Negative  gewässert,  um  sowohl  das  gelöste  Bromsilber 
wie  auch  das  Lösungsmittel  nach  Tunlichkeit  aus  der  Schicht  zu  entfernen.  Man 
benützt  am  besten  Nutenkästen  mit  Heberwirkung,  die  an  die  Wasserleitung  an- 
geschlossen werden.  Jedenfalls  soll  das  Wasser,  besonders  das  am  Boden  befind- 
liche mit  Natron  geschwängerte,  öfters  vollständig  erneuert  werden.  Ganz  verkehrt 
ist  nur  der  Versuch,  die  Platten  dadurch  auswaschen  zu  wollen,  daß  man  sie  flach 
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mit  der  Schichtseite  nach  oben  in  Schalen  liegen  läßt.  Das  spezifisch  schwere  Natron 
bleibt  dann  sicher  in  der  Schicht  zurück,  und  die  Platten  waschen,  auch  wenn 
man  das  Wasser  noch  so  oft  wechselt,  überhaupt  nie  aus.  Ebenso  verkehrt  ist  es, 
eine  Platte  wagerecht  unter  dem  Hahn  liegen  zu  lassen;  nur  die  Stelle,  wo  das 
Wasser  direkt  auftrifft,  wäscht  aus,  die  angrenzende  Zone  aber  nicht.  Bringt  man 
jedoch  die  Platten  mit  der  Schichtseite  nach  unten  in  die  Schalen  (die  nota  bene 
nur  zu  diesem  Zweck,  nicht  aber  etwa  einmal  dann  zum  Entwickeln  dienen  dürfen!), 
wobei  man  zur  Herbeiführung  des  nötigen  Abstandes  an  den  Plattenecken  starke 
Korkscheiben  unterlegt,  so  sinkt  das  Natron  zu  Boden  und  läßt  sich  durch  öfteren 
Wasserwechsel  entfernen.  Das  Verfahren  ist  für  große  Formate  durchaus 
zweckmäßig. 

Die  gutgewaschenen  Platten  (fließendes  Wasser:  i Stunde)  sollen  durch 
Schwenken  oberflächlich  von  größeren  Tropfen  befreit  werden  und  müssen  schnell 
an  luftigem  Ort  trocknen.  Sie  dürfen  nie  dicht  aneinander  auf  den  Plattenbock 
gestellt  werden,  sondern  sollen  weit  auseinanderstehen,  die  größeren  wenigstens  mit 
einem  Abstand  von  5 cm,  damit  nicht  irgendeine  Unregelmäßigkeit,  bei  feucht- 
warmem Wetter  gar  die  Bildung  gelatine  verflüssigender  Bakterienkolonien,  auf  trete. 

» * 

Hat  man  sich  in  der  vorbeschriebenen  Weise  an  einem  einfachen  Stilleben,  einer 
Art  Grauskala,  die  stofflich  aber  so  beschaffen  ist,  daß  die  Wiedergabe  einige 
Schwierigkeiten  bereitet  (die  sonst  beliebte  Gipsbüste  ist  also  entschieden  nicht  zu 
wählen),  Erfahrungen  über  die  zwischen  Belichtung  und  Entwicklung  bestehenden 
Beziehungen  und  den  Entwicklungsvorgang  im  besonderen  erworben,  geht  man 
immer  von  vornhinein  mit  Überlegung  an  die  Arbeit  und  stellt  man  sich  eine  Sicher- 
heit in  schwierigeren  Fällen  durch  Probebelichtungen  her,  so  wird  man  stets 
druckfähige  Negative  entwickeln.  Irgendwelche  der  leider  noch  so  beliebten  Nach- 
hilfen sind  dann  nicht  nötig. 

Zu  einem  Verstärken  oder  Abschwächen  der  Platten  ist  unter  allen  gewöhn- 
lichen Verhältnissen,  d.  h.  wenn  es  sich  nicht  um  ganz  besondere  Aufgaben  handelt, 
nur  der  gezwungen,  der  nicht  zu  entwickeln  versteht.  Jede  Art  derartiger  Nach- 
behandlung gibt,  der  zweckentsprechend  belichteten  und  richtig  entwickelten  Platte 
gegenüber,  minderwertige  Resultate,  und  alle,  die  den  Aufnahme-  und  Entwick- 
lungsprozeß nicht  zu  beherrschen  gelernt  haben  und  sich  auf  nachträgliche  Korrek- 
turen verlassen,  werden  wohl  allmählich,  ohne  daß  es  ihnen  recht  zum  Bewußtsein 
kommt,  immer  mehr  gar  zu  manuellen  Eingriffen  durch  Plattenretusche  verleitet. 
Und  einer,  der  einmal  auf  die  schiefe  Bahn  gekommen  ist,  verlernt  vollständig 
das  ganz  ehrliche,  rein  materialgerechte  Arbeiten.  Ich  kann  nur  aus  vollster 
Überzeugung  den  Rat  geben,  gar  nie  mit  all  diesen  Mitteln  anzufangen ; sie  sind 
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unnötig  und  schädlich  und  werden  nur  zu  leicht  zur  üblen  Gewohnheit,  von  der 
man,  sehr  zum  Schaden  der  Leistung,  nicht  mehr  loskommt.  Man  braucht  sich 
nur  ein  für  allemal,  zunächst  zu  Haus  vor  Stilleben,  anzugewöhnen,  jede  nicht 
befriedigende  Platte  zu  wiederholen,  und  man  wird  bald  eine  Sicherheit  erwerben, 
die  zu  technisch  vorzüglichen  Ergebnissen  andauernd  führt. 

Unsere  Positivverfahren  gewähren  zudem  so  viel  Spielraum,  daß  eine  etwas 
größere  oder  geringere  Deckung  der  Platten  keine  Rolle  spielt.  Und  gar  durch  den 
Diapositiv-  und  Vergrößerungsprozeß  läßt  sich  der  Charakter  kleiner  Originalplatten 
ohne  die  großen  nachteiligen  Tonverluste,  die  bei  Verstärken  und  Abschwächen 
so  leicht  eintreten,  in  hohem  Maße  beeinflussen.  Freilich  muß  die  Vergrößerung 
in  der  richtigen  Weise  und  mit  dem  richtigen  Material  durchgeführt  werden. 

Verwendet  man  zur  Herstellung  der  Diapositive  dieselben  Chlorbromsilber- 
platten, die  sonst  für  Projektionszwecke  benützt  werden,  d.  h.  ein  sehr  klar,  glasig 
und  hart  arbeitendes  Material,  so  bringt  man  im  Leben  keine  gute  Vergrößerung 
zustande.  Für  unsere  Zwecke  muß  die  Platte,  ganz  im  Gegensatz  zum  Projektions- 
diapositiv, weich  und  tonig  arbeiten,  die  Emulsion  darf  also  überhaupt  kein 
Chlorsilber  oder  nur  einen  geringen  Zusatz  davon  enthalten.  Anscheinend  besteht 
die  Schicht  der  für  Vergrößerung  bestgeeigneten  Diapositivplatten  aus  sehr  fein- 
körnigem, wenig  gereiftem  und  daher  relativ  unempfindlichem  Bromsilber  allein. 
Bisher  findet  sich  auf  den  Aufschriften  der  Plattenschachteln  eine  Bezeichnung 
über  die  Beschaffenheit  der  Emulsion  nicht,  und  es  wäre  daher  höchste  Zeit,  wenn 
seitens  der  Fabrikanten  eine  klare  Scheidung  der  Diapositivplatten  in  solche,  die 
für  Projektion  bestimmt  sind,  und  jene  für  Vergrößerung  geeigneten  durchgeführt 
würde.  Die  letzteren  sind  jedenfalls  unvergleichlich  seltener  im  Handel  zu  treffen, 
und  bestellt  man  Diapositivplatten  schlechthin  oder  gibt  man  sogar  den  Zweck  an, 
so  kann  man  ziemlich  sicher  sein,  daß  der  Händler  Chlorbromsilberplatten  liefern 
wird,  die  für  Vergrößerungszwecke  wahrscheinlich  vollständig  unbrauchbar  sein 
werden.  Ich  habe  mit  den  gewöhnlichen  Diapositivplatten  der  Aktiengesellschaft 
für  Anilinfabrikation  in  Berlin  andauernd  gute  Erfahrungen  gemacht,  vermutlich 
existieren  aber  noch  andere  gleichwertige  Fabrikate.  Übrigens  sind  die  Bromsilber- 
platten, die  man  sonst  für  Aufnahmen  verwendet,  immer  noch  viel  besser  geeignet 
als  Platten,  die  viel  Chlorsilber  enthalten,  namentlich  wenn  die  Negative,  nach 
denen  die  Glasbilder  hersgestellt  werden  sollen,  etwas  kräftig  gedeckt  sind. 

Regelmäßig  werden  nun  Diapositivplatten  nicht  so  exakt  gleichmäßig  bis  an 
den  Rand  gegossen  wie  sonst  die  Emulsionsplatten ; es  ist  daher  zweckmäßig,  stets 
etwas  größere  Formate  zu  verwenden,  für  9X1 2 also  12 X 16.  Das  Originalnegativ 
muß  aber  während  der  Belichtung  durch  einen  undurchsichtigen  Rand,  z.  B.  ein 
festanliegendes  Papprähmchen,  das  durch  eine  aufgeklebte  Maske  aus  schwarzem 
Papier  noch  um  ein  paar  Millimeter  auf  die  Glasseite  des  Negativs  übergreift,  vor 
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seitlich  eindringendem  Licht  geschützt  werden.  Bei  Films  ist  diese  Vorsicht  natür- 
lich unnötig. 

Die  Herstellung  guter,  zweckentsprechender  Diapositive  ist  keine  mühelose 
Sache,  und  es  ist  ganz  unwahrscheinlich,  daß  man  mit  einer  gewissen  Regelmäßigkeit 
gleich  aufs  erste  Mal  das  besterreichbare  Ergebnis  trifft.  Und  wenn  der  Erfahrene 
schon  immer  bei  allen  Naturaufnahmen,  die  nicht  sofort  entwickelt,  vielleicht  in 
der  gleichen  Stimmung  auch  nicht  wiederholt  werden  können,  vorsichtshalber 
mehrere  Platten  mit  verschieden  lang  bemessener  Belichtungszeit  nimmt,  um  sicher 
zu  gehen,  so  wird  er  zwar  nicht  von  vornhinein  genau  denselben,  aber  doch  einen 
ähnlichen  Weg  bei  der  Herstellung  der  Diapositive  einschlagen  und  nicht  eher 
ruhen,  bis  das  Ergebnis  infolge  der  richtigen  Wahl  von  Belichtungszeit  und  Be- 
lichtungsart ebenso  wie  der  Entwicklungsweise  ein  durchaus  tadelloses  wird.  Denn 
wenn  man  es  hier  bei  einem  Resultat  bewenden  läßt,  das  nur  halbwegs  befriedigt, 
so  rächt  sich  der  Leichtsinn  dann  stets  unfehlbar  beim  Vergrößern. 

Es  empfiehlt  sich  im  allgemeinen  nicht,  Diapositivplatten  ebenso  langsam  und  vor- 
sichtig mit  Entwicklern  verschiedener  Zusammensetzung  zu  behandeln  wie  Original- 
negative ; im  Gegenteil  kann  die  Hervorrufung  in  einem  einzigen,  etwas  gebrauchten 
und  kräftigen  Entwickler,  der  schon  für  Negative  gedient  haben  mag,  begonnen  und 
vollendet  werden.  Mit  Rücksicht  auf  die  Beschaffenheit  dieses  Entwicklers  be- 
mißt  man  nun,  also  umgedreht  wie  bei  der  Aufnahme,  wo  sich  in  der  Hauptsache 
die  Entwicklung  nach  der  Belichtung  richtet,  hier  die  Dauer  der  Belichtungszeit. 

Zum  Beispiel  belichte  man  einmal  versuchsweise  ein  normalgedecktes  Negativ 
in  i m Abstand  von  einer  iökerzigen  Glühlampe  io  Sekunden  lang.  Das  Bild  wird 
in  noch  kräftig  wirkendem  Entwickler  wahrscheinlich,  wie  es  soll,  schon  nach  ein 
paar  Sekunden  herauskommen  und  sich  schnell  kräftigen.  Bleiben  die  Lichter 
aber  andauernd  klar,  so  war  die  Belichtung  für  den  verwendeten  Entwickler  zu 
kurz.  Die  Lichter  sollen  stets  etwas  belegt  erscheinen,  und  die  Schattenpartien 
müssen  deutlich  angefangen  haben,  auf  der  Glasseite  durchzuschlagen.  Der  größte 
Fehler,  den  man  machen  kann,  besteht  darin,  die  Platte  öfters  auf  längere  Zeit  aus 
dem  Entwickler  zu  heben.  Dann  leiden  nämlich  die  hochwichtigen  Abstufungen  der 
Lichter.  Läßt  man  im  übrigen  die  Lichter  dünn  und  klar,  so  werden  sie  bei  der 
Vergrößerung  durch  die  hier  dann  lokal  wirkende  Überbelichtung  leer  und  breit 
erscheinen  und  im  positiven  Abdruck  jede  Frische  und  Lebendigkeit  vermissen 
lassen;  es  ist  also  unbedingt  notwendig,  daß  sie  im  Diapositiv  etwas  im  Ton  stehen, 
wie  überhaupt  die  weiche  Tonigkeit,  aber  nicht  Flauheit!  des  Diapositivs  Bedingung 
für  einwandfrei  verlaufende  Vergrößerung  ist.  Beim  Fixieren  werden  die  Platten 
sehr  viel  dünner,  sie  trocknen  dann  doch  aber  wieder  etwas  dichter  auf ; die  Kraft 
der  noch  nassen  Platte  läßt  sich  abends  bei  künstlichem  Licht,  auch  wenn  man 
ein  Stück  Seidenpapier  vor  die  Lichtquelle  hängt,  nur  sehr  schwer  beurteilen,  bei 
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Tageslicht  ist  die  Kontrolle  viel  leichter.  Sind  die  Schatten  nur  eine  Spur  zu  dicht 
geraten  und  trocknen  sie  etwas  rußig  auf,  so  ist  das  Diapositiv  unbrauchbar. 

Am  schnellsten  und  sichersten  kommt  man  hier  (und  ebenso  später  beim  Ver- 
größern) zum  Ziele,  wenn  man  jedesmal  schmale  Plattenstreifen,  die  charakte- 
• ristische  Bildstellen,  Licht-  und  Schattenpartien,  enthalten,  belichtet,  entwickelt, 
fixiert  und  dann  sofort  bei  Tageslicht  betrachtet  (nota  bene  zur  Vermeidung  von 
Natronspritzern  hält  man  die  kurzgewässerte  Platte  über  eine  Tasse!).  Die  ganze 
Arbeit  geht  außerordentlich  schnell  vonstatten,  das  Fixieren  beansprucht  gewöhnlich 
kaum  eine  Minute.  Je  nach  dem  Ergebnis  ändert  man  nun  die  Belichtungs-  und 
Entwicklungsdauer  nach  der  einen  oder  anderen  Richtung  hin  ab.  Ist  die  Probe- 
platte zu  dünn  geworden,  so  belichte  man  versuchsweise  ein  paar  Sekunden  länger, 
ohne  aber  die  Entwicklungsdauer  zunächst  schon  beträchtlich  zu  verlängern  usf. 
Die  Wirkung  des  Entwicklers  ändert  sich,  wenn  die  Schale  ein  genügend  großes 
Quantum  enthält,  für  ein  Dutzend  Platten  nur  ganz  minimal;  beginnt  er  träger 
zu  arbeiten,  so  ersetzt  man  einen  Teil  durch  neuen  von  ganz  gleicher  Beschaffenheit 
aus  der  Vorratsflasche.  Ein  anders  zusammengesetzter,  etwa  frisch  bereiteter 
Entwickler  würde  sofort  die  eben  gewonnenen  Erfahrungen  über  Belichtungsdauer 
und  Entwicklungszeit  vollständig  über  den  Haufen  werfen. 

Etwas  dichte  Negative  werden  ganz  nahe  an  der  Lichtquelle  verhältnismäßig 
noch  reichlich  exponiert,  das  Diapositiv  aber  nur  kurz  entwickelt;  sehr  dünne 
Negative  werden  in  großer  Entfernung  von  der  Lampe  unter  einer  Mattscheibe 
äußerst  kurz  belichtet  und,  eventuell  in  einem  besonders  kräftig  deckenden  Ent- 
wickler (z.  B.  Rodinal  I : 20,  die  ersten  Platten  werden  aber  kaum  gelingen),  sehr 
lang  entwickelt  usf.  So  lassen  sich  von  monotonen  Negativen,  z.  B.  Nebelstimmungen, 
kräftig  abgestufte  Diapositive  herausholen,  während  man  andererseits  selbst  nach 
ziemlich  harten  und  dichten  Platten  weiche  und  tonige  Glasbilder  herzustellen  ver- 
mag. Freilich  erfordern  derartige  Arbeiten  viel  Überlegung  und  Erfahrung;  geht 
man  aber  mit  schmalen  Plattenstreifen  systematisch  zu  Werke,  so  wird  man  ohne 
zu  großen  Materialverbrauch  bald  zum  Ziel  gelangen.  Übrigens  darf  der  Einfluß 
der  Entfernung  des  Kopierrahmens  von  der  Lichtquelle  (ich  ziehe  zum  Belichten 
immer  einfach  die  rote  Scheibe  beinahe  ganz  aus  der  Laterne  heraus)  nicht  über- 
schätzt werden;  dagegen  übt  eine  zwischengehaltene  Mattscheibe  einen  beträcht- 
lichen Einfluß  auf  die  Steigerung  der  Kraft  des  Diapositivs  aus. 

Ein  gewisser  Tonverlust,  der  überhaupt  mit  jeder  photographischen  Operation 
verbunden  ist,  bleibt  auch  bei  Herstellung  der  Diapositive  (wie  dann  ebenso  der 
Vergrößerungen)  leider  unvermeidlich,  besonders  wenn  ein  kräftiges  Negativ  nur 
schwache  Andeutungen  der  Schattendetails  enthält.  Diese  Einzelheiten,  die  viel- 
leicht am  Diapositiv  gerade  noch  zu  sehen  sind,  gehen  dann  regelmäßig  bei  der  Ver- 
größerung ganz  verloren,  oder  sie  sind  wenigstens  aus  dem  vergrößerten  Negativ 
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nicht  mehr  herauszudrucken.  In  solchen  Fällen  ist,  falls  die  Erhaltung  der  Schatten- 
details im  Interesse  der  Bildmäßigkeit  überhaupt  nötig,  einige  Abhilfe  dadurch 
möglich,  daß  man  nicht  im  Entwicklungsverfahren  die  Diapositive  herstellt,  sondern 
durch  Pigmentdruck.  Pigmentdiapositive  vergrößern  ausgezeichnet,  doch  bleibt  die 
Herstellung,  an  sich  durchaus  nicht  schwierig,  sehr  zeitraubend,  weil  man  das 
Ergebnis  immer  erst  nach  einiger  Zeit  übersieht,  man  ferner  vollständig  vom 
Tageslicht  abhängig  ist  und  kaum  in  die  Lage  kommt,  für  ein  z.  B.  zu  weich  kopie- 
rendes Material  noch  am  gleichen  Tage  ein  mit  schwächerer  Chromlösung  sensi- 
tiertes,  härter  druckendes  Papier  gebrauchsfertig  herstellen  zu  können.  Denn  der 
Trocknungsprozeß  des  mit  der  Chromlösung  vollgesaugten  Gelatinepapiers  bean- 
sprucht immer  sehr  lange  Zeit. 

Sehr  Geübte  können  die  für  Öldruckpapiere  jetzt  allgemein  bevorzugte  Schnell- 
sensitierung,  über  die  noch  gesprochen  wird,  auch  für  Diapositiv-Pigmentpapiere 
benützen,  doch  bleibt  ein  sehr  geschicktes  Arbeiten  Bedingung.  Am  besten  über- 
streicht man  das  auf  einer  Glasplatte  liegende  Papier  schnell  zunächst  auf  der 
Schicht-,  dann  sofort  auf  der  Rückseite  unter  Verwendung  eines  breiten  Vertreib- 
pinsels mit  der  alkoholenthaltenden  Chromlösung,  wendet  öfters  um,  streicht  kreuz 
und  quer  und  preßt  das  Papier  ohne  Zeitverlust  mit  dem  Quetscher  auf  einer 
sauberen  Ferrotypplatte  (bequemer  als  gewachstes  Spiegelglas)  auf.  Die  Finger 
brauchen  dabei  nie  mit  der  Chromlösung  in  Berührung  zu  kommen;  entweder 
faßt  man  eine  Papierecke  mit  einer  Pinzette,  wie  sie  zum  Halten  der  Deckgläschen 
für  mikroskopische  Arbeiten  dient,  oder  man  läßt  die  Papierecke  trocken  stehen. 
Am  Ventilator  trocknet  dann  das  chromierte  Pigmentpapier  sehr  schnell,  ganz 
unvergleichlich  schneller,  als  das  ohne  Alkoholzusatz  sensitierte.  Das  beiderseitig 
chromierte  und  gut  aufgequetschte  Papier  ist  frei  von  leichten  Flecken  oder  Strei- 
fen, die  häufig  auftreten,  wenn  man  allein  die  Pigmentseite  des  Papieres  mit  der 
alkoholischen  Chromlösung  behandelt  und  noch  nicht  genug  Übung  in  einem  voll- 
ständig gleichmäßigen  Aufstrich  hat.  Allerdings  trocknen  die  einseitig  chromierten 
Papiere  noch  schneller  auf.  Bezüglich  der  Empfindlichkeit  besteht,  weil  die  Chrom- 
lösung anscheinend  den  größeren  Teil  der  Pigmentschicht  rasch  durchdringt, 
zwischen  den  beiden  Methoden  kaum  ein  bemerkenswerter  Unterschied. 

Jedenfalls  wird  man  aber  an  Kohlediapositive  mit  ihrer  weichen  Tonigkeit,  der 
guten  Durchzeichnung  der  Lichter  und  vorzüglichen  Wiedergabe  der  Schatten- 
einzelheiten stets  nur  dann  denken,  wenn  es  sich  um  kontrastreiche,  in  den  Lichtern 
gedeckte,  in  den  Schatten  ziemlich  offene  Negative  als  Vorlagen  handelt. 

Zum  Schluß  erhalten  alle  Diapositive  dicht  um  das  eigentliche  Bild  herum  durch 
aufgeklebte  Streifen  schwarzen  Papieres  einen  Schutzrand,  damit  nur  das  eigent- 
liche Bild  vergrößert  und  jedes  falsche  Licht  ferngehalten  wird. 

* * 

* 
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Die  zur  Vergrößerung  dienende  Einrichtung  ist  früher  beschrieben  worden ; sie 
läßt  sich  natürlich  ebensowohl  für  Platten  wie  für  Papier  verwenden,  aber  das 
letztere  spielt  für  uns  kaum  je  eine  Rolle.  Das  Bromsilberbild,  das  in  Frage  käme, 
entspricht  so  gut  wie  nie  den  kunsttechnischen  Anforderungen,  der  Vortrag  ist  dünn, 
flau  und  häufig  müd,  und  die  unsichere  graue  Farbe  spielt  regelmäßig  ins  Violett 
hinüber ; nachträgliche  Tönungen  sind  aber  nicht  sicher  haltbar,  es  hat  daher  keinen 
Zweck,  daß  wir  uns  mit  dem  Thema  aufhalten.  Allerdings  beanspruchte  der  jetzt  so 
stark  verbreitete  Bromöldruck,  der  auf  dem  Bromsilberbild  basiert,  vielleicht  einige 
Rücksichtnahme.  Aber  wir  können  oder  wollen  uns  entsprechend  den  eingangs 
mitgeteilten  Grundsätzen  nicht  mit  allen  interessanten  photographischen  Verfahren 
beschäftigen,  sondern  wollen  nur  immer  die  vollendetsten  und  weitestgehenden 
herausgreifen.  Der  Bromöldruck  ist  in  den  Ergebnissen  sicher  vom  Öl-Umdruck 
überholt,  und  wenn  zwar  auch  ein  Bromölumdruck  sehr  wohl  möglich  ist,  so 
erscheint  dem  Verfasser  der  ganze,  von  sehr  vielen  und  schwer  kontrollierbaren 
Vorgängen  abhängige  Bromölprozeß  doch  zu  kompliziert  und  für  ernste  Arbeit 
etwas  unsicher.  Die  fortwährende  Tätigkeit  in  der  Dunkelkammer  ist  auch  höchst 
unsympathisch,  zudem  laufen  die  meisten  Bromöldrucke,  weil  sich  die  exakte 
Hartfarbentechnik  nicht  leicht  radikal  durchführen  läßt,  auf  eine  Art  von  Malerei 
hinaus.  Wir  werden  uns  also  nur  mit  der  Plattenvergrößerung  zu  beschäftigen  haben. 

Wie  beschrieben,  wird  das  Bild  auf  einem  weißen  Karton  eingestellt,  der  dann 
bei  bedecktem  Objektiv  durch  die  lichtempfindliche  Platte  ersetzt  wird.  Um 
schädliche  Reflexe  zu  vermeiden,  soll  das  Reißbrett  mit  mattschwarzem  Papier 
überzogen  sein. 

Das  Ziel  ist,  ein  vergrößertes  Negativ  zu  erhalten,  das  qualitativ  möglichst  nahe 
an  den  Charakter  eines  Originalnegativs  heranreichen  sollte.  Vollständig  läßt  sich 
nun  nie  die  technisch  einwandfrei  belichtete  und  entwickelte  große  Originalplatte 
durch  die  Vergrößerung  ersetzen ; andererseits  ist  es  aber  wieder  möglich,  technische 
Unvollkommenheiten  kleiner  Negative,  namentlich  Flauheit,  ebenso  wie  durch  das 
Diapositivverfahren,  so  besonders  durch  geschickte  Vergrößerung  zu  beheben  und 
die  anfänglichen  Ergebnisse  zu  verbessern.  Ja  es  ist  hier  sogar  ohne  große  Gefahr 
eine  lokale  Beeinflussung  innerhalb  gewisser  Grenzen  in  etwa  der  Weise  möglich, 
daß  man  eine  am  Diapositiv  etwas  durchsichtige  Stelle,  z.  B.  den  Himmel,  mit  einer 
vorgehaltenen  und  fortwährend  etwas  bewegten  Pappe  während  eines  Teiles  der 
Exposition  zudeckt,  damit  hier  das  Negativ  nicht  zu  dicht  wird  usf.  Derartige 
Beeinflussungen  lassen  sich  während  der  Herstellung  der  Vergrößerung  leichter  und 
sicherer  vornehmen  als  während  der  Belichtung  des  Diapositivs,  auch  zu  dichte 
Stellen  des  Glasbildes  lassen  sich  durch  Masken  nachbelichten.  Man  sollte  doch 
aber  auch  mit  derartigen  Mitteln,  deren  Effekt  gewöhnlich  nicht  so  sehr  am 
vergrößerten  Negativ,  wohl  aber  dann  am  großen  Positivdruck  zur  Geltung  kommt, 
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sehr  vorsichtig  sein  und  sie  lieber,  sofern  überhaupt  eine  Notwendigkeit  dafür 
besteht,  auf  den  Kopierprozeß  aufsparen. 

Zur  Feststellung  der  besten  Belichtungszeit  verwendet  man  wieder  Plattenstreifen 
oder  kleinere  Platten  und  bringt  sie  so  auf  dem  Reißbrett  an,  daß  sie  gerade  bild- 
wichtige Licht-  und  Schattenstellen  wiedergeben.  Es  ist  nun  nicht  ganz  leicht, 
schleierfreie  Platten  zu  entwickeln ; daß  die  Vergrößerungslaterne  vollständig  licht- 
dicht abgeschlossen  sein  muß  und  auch  sonst  im  Raum  kein  schädliches  Licht 
vorhanden  sein  darf,  ist  natürlich  ganz  selbstverständlich.  Versucht  man  alle 
möglichen  Plattensorten  auf  ihre  Eignung,  so  wird  man  die  Beobachtung  machen 
können,  daß  sich  die  Emulsion  der  Röntgenplatten  für  den  gedachten  Zweck, 
nämlich  schleierfreie,  klare  und  gutmodulierte  Vergrößerungen  zu  geben,  besonders 
eignet.  Ich  bin  auf  diese  merkwürdige  Tatsache  durch  Kriegsnöte  gekommen,  als 
an  großen  Formaten  der  üblichen  Plattensorten  starker  Mangel  herrschte,  während 
Röntgenplatten  in  allen  Größen  im  Überfluß  vorhanden  waren.  Freilich  weiß  ich 
noch  nicht,  ob  sich  all  die  verschiedenen  Fabrikate  für  unseren  Zweck  gleich  oder 
ähnlich  verhalten;  die  paar  Sorten,  die  ich  versuchte,  entsprachen  jedoch  voll- 
kommen. Die  Emulsion  erweist  sich  als  für  Nernst-  oder  Halbwattlicht  nicht  sehr 
empfindlich,  die  Belichtungszeit  ist  also,  wie  erwünscht,  nicht  zu  kurz;  die  Ent- 
wicklung geht  sehr  leicht  und  regelmäßig  vonstatten,  und  ganz  besonders  be- 
merkenswert ist  die  Klarheit  der  erzielten  Negative;  ja  die  Ergebnisse  erinnern 
bezüglich  der  schönen  Deckung  der  Lichter  und  der  leichten  Kopierfähigkeit  beinahe 
an  die  nassen  Platten  von  ehemals. 

Während  man  nun  bei  Verwendung  gewöhnlicher  Trockenplatten  regelmäßig 
gezwungen  war,  ziemlich  langsam  und  lang  zu  entwickeln,  und  zwar  um  so 
langsamer,  je  höher  empfindlich  die  gerade  verwendete  Emulsion  war,  und  man 
häufig  zwischen  zwei  Übeln  hindurch  zu  steuern  hatte,  nämlich  einem  Mißerfolg 
durch  zu  leere  Schatten,  wenn  die  Belichtung  nur  etwas  knapp  bemessen  und 
gleichzeitig  die  Entwicklung  recht  vorsichtig  eingeleitet  worden  war,  oder  aber, 
bei  etwas  reichlicher  Belichtung,  der  Gefahr  schleierig  überdeckter  Schicht,  kann 
man  mit  wenig  empfindlichen  Platten  anstandslos  viel  flotter  arbeiten.  Nun  wird 
man  allerdings  eine  Vergrößerung  niemals  gerade  wie  eine  vor  der  Natur  her- 
gestellte Momentaufnahme  behandeln  und  gleich  mit  frischem  Entwickler  anpacken 
dürfen,  aber  es  ist  auch  wieder,  genau  wie  bei  jedem  Originalnegativ,  ganz  ver- 
kehrt, immer  vorsichtshalber  recht  lang  zu  belichten  und  besonders  langsam  und 
lang  zu  entwickeln.  Derartig  mühsam  herausgeholte  Negative  zeigen  niemals  eine 
frische,  klar  abgestufte,  offene,  tonreiche  Skala,  sondern  sie  haben  immer  etwas 
Ungesundes  und  Unnatürliches  an  sich,  sie  zeigen  statt  der  Tonigkeit  Bildhärten, 
und  die  Lichter  drucken  im  Positivverfahren  stets  kreidig.  Mit  derartigen  Negativen 
ist  nie  viel  anzufangen,  und  trotzdem  weisen  die  meisten  vergrößerten  Platten 
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den  eben  geschilderten  Charakter  auf.  Der  Fehler  liegt  immer  darin,  daß  man  aus 
dem  Bedenken  heraus,  vielleicht  eine  zweite  große  Platte  riskieren  zu  müssen,  stets 
von  vornhinein  lieber  etwas  sicher  reichlich  belichtet  als  zu  kurz;  denn  die  länger 
belichtete  Platte  ist  immerhin  doch  brauchbar,  während  die  zu  kurz  exponierte 
verworfen  werden  muß. 

So  zu  denken  und  zu  handeln  ist  aber  falsch  und  führt  auch  gar  nicht  zur  an- 
gestrebten Sparsamkeit.  Denn  man  braucht  später  viel  mehr  Positivmaterial  auf, 
um  aus  der  kaum  genügenden  Platte  einen  halbwegs  genügenden  Druck  heraus- 
zuquälen, und  das  Ende  vom  Lied  ist  wohl  regelmäßig,  daß  man  sich  doch  noch 
entschließt,  eine  neue  Vergrößerungsplatte  herzustellen.  Stellt  man  aber  von  vorn- 
hinein, wie  ich  geraten  habe,  an  ein  paar  kleinen  Plattenstreifen  die  zweckent- 
sprechende Belichtungszeit  fest,  die  zu  einem  gesunden  Negativ  führt,  so  spart  man 
tatsächlich  an  Material.  Röntgenplatten  haben  mit  allen  wenig  empfindlichen 
Platten  den  Vorzug  gemeinsam,  auf  geringe  Unterschiede  in  der  Belichtungszeit 
wenig  zu  reagieren  und  sich  durch  die  Art  der  Entwicklung  noch  ziemlich  stark 
beeinflussen  zu  lassen. 

Selbstverständlich  hat  sich  der  anzustrebende  Charakter  der  Negative  ganz  nach 
dem  beabsichtigten  Positivverfahren  zu  richten.  Weil  man  es  aber  auch  bei  der 
Vergrößerungsplatte  ganz  in  der  Hand  hat,  die  Deckung  innerhalb  mäßiger  Grenzen 
zu  halten  oder  auch  sehr  zu  steigern,  wird  man  wohl  in  allen  Fällen  mit  der 
Röntgenplatte  auskommen,  die  ja  allerdings  für  sich  die  Eigentümlichkeit  besitzt, 
besonders  klare  und  offene  Zeichnung  zu  ergeben,  wie  sie  beispielsweise  für  die 
Platinverfahren  nicht  erwünscht  ist.  Aber  die  Zeiten  des  Platindrucks  sind  bei  uns, 
hoffentlich  für  immer,  vorüber,  und  für  Gummi  und  die  Ölverfahren  sind  Negative 
auf  Röntgenplatten  (im  erstem  Fall  kurz  und  dünn  entwickelt,  im  zweiten  stärker 
gedeckt)  geradezu  als  ideal  geeignet  anzusehen. 

Auch  die  Herstellung  vergrößerter  Negative  erfordert  natürlich  Übung,  und  noch 
einmal  sei  darauf  hingewiesen,  daß  man  bei  sämtlichen  technischen  Arbeiten,  die 
zur  Erzielung  der  druckfähigen  Negativform  dienen,  niemals  mit  leidlich  guten 
Ergebnissen  zufrieden  sein  soll,  sondern  unbedingt,  eventuell  durch  öftere  Wieder- 
holung der  Aufgabe,  dazu  kommen  muß,  so  tadellose  Negative  herzustellen,  daß 
für  den  glatten  Verlauf  der  positiven  Druckverfahren  die  günstigsten  Vor- 
bedingungen geschaffen  sind. 

B.  Diapositive  in  natürlichen  Farben  (Autochrome). 

Die  sehr  intensiven  Versuche,  die  seit  Jahrzehnten  der  Lösung  eines  der  größten 
Probleme  der  Photographie,  der  Wiedergabe  der  natürlichen  Farben,  galten,  wur- 
den im  Jahre  1907  durch  die  Arbeiten  der  Gebrüder  Lumiere  in  Lyon  mit  einem 
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Erfolg  gekrönt,  der  auch  den  Fachkreisen  überraschend  kam.  Im  Prinzip  unglaub- 
lich einfach,  in  der  Ausführung  — soweit  es  den  Verbraucher  betrifft  — auch  für 
den  in  der  Photographie  nur  ganz  wenig  Bewanderten  ohne  die  geringste  technische 
Schwierigkeit,  hat  das  Autochromverfahren  in  malerischer  Hinsicht,  in  Wiedergabe 
der  kompliziertesten  Farbenerscheinungen  vielleicht  gerade  deshalb,  weil  es 
mit  gebrochenen  Tönen  arbeitet,  die  Erwartungen  namentlich  der  Liebhaber- 
photographen übertroffen,  wenn  dem  Prozeß  auch,  weil  er  beim  Glasbild  stehen- 
bleiben muß,  allerdings  in  gewissem  Sinn  nur  ein  Teilerfolg  beschiedeji  sein  konnte ; 
denn  der  Lösung  des  eigentlichen  Problems  der  Farbenphotographie,  dem  farbigen 
Papierbild,  sind  wir  damit  um  keinen  Schritt  nähergekommen. 

Allerdings  besteht  die  technische  Möglichkeit,  auf  dem  Umweg  über  das  Auto- 
chromdiapositiv, aus  dem  man  die  drei  Teilnegative  wie  aus  einem  Naturvorwurf 
herausfiltert,  Dreifarbendrucke,  also  Papierbilder,  herzustellen;  und  an  und  für 
sich  bedeutet  der  Umstand,  daß  man  mit  einer  einzigen  Belichtung  vor  der  Natur 
auskommen  kann,  einen  nicht  geringen  Vorzug.  Aber  die  Wiedergabe  der  Natur- 
farben durch  Autochromie  ist  eine  mehr  malerisch  hervorragende  als  richtige  und 
exakte.  Die  bisherigen  Erfahrungen  scheinen  auch  zu  beweisen,  daß  von  dem 
schönen,  außerordentlich  vornehmen  Tonvortrag  und  wundervollen  Farben- 
schmelz des  Autochrombildes  bei  der  Umsetzung  in  Dreifarbendruck  nicht  mehr 
viel  erhalten  bleibt. 

Als  Zwischenstufe  ist  das  Autochrombild  also  kaum  besonders  wertvoll,  und  es 
bleibt  als  Schlußergebnis  des  Verfahrens  ein  Glasdiapositiv,  das  infolge  des  aus- 
gebreiteten Silberniederschlags,  der  das  Mosaikfilter  zum  guten  Teil  überdecken 
muß,  sehr  wenig  durchsichtig  erscheint  und  zur  Projektion  außerordentlich  starker 
Lichtquellen  bedarf.  Der  Eingeweihte  weiß,  daß  bezüglich  der  farbigen  Projektion 
das  von  Ad.  Miethe  zur  höchsten  Vollendung  gebrachte  Verfahren  der  additiven 
Synthese  dreier  monochromer  Teilbilder  sehr  viel  mehr  leistet;  denn  die  Farben 
sind  ganz  unvergleichlich  wahrer  und  die  Bilder  unvergleichlich  lichtstärker.  Frei- 
lich ist  der  Apparat  auch  ein  sehr  viel  komplizierterer. 

Ist  also  in  bezug  auf  weitergehende  Leistung  kein  Fortschritt  erzielt,  so  erfüllt 
das  Autochrombild  doch  den  Zweck,  auf  unerhört  einfache  Weise  sehr  schöne 
farbige  Glasbilder  zu  schaffen,  denen  ein  hoher  künstlerischer  Reiz  nicht  ab- 
gesprochen werden  kann.  Zweifellos  ist  bei  der  Herstellungsart  namentlich  in  der 
Wahl  der  Mosaikfilterkörnchen  und  deren  Anfärbung  der  denkbar  glücklichste 
Griff  getan  worden  und  es  dürfte  sehr  schwer  fallen,  Mosaikrasterplatten  herzu- 
stellen, die  mit  anderen  Mitteln  gleich  hervorragende  Ergebnisse  liefern. 

Die  geniale  Herstellungsweise  des  Fabrikates  ist  bekannt : Auf  eine  mit  Kleb- 
stoff versehene  Glasplatte  werden  feine  Stärkekörnchen  aufgestaubt,  die  intensiv  in 
den  drei  Urfarben  Blau,  Grün  und  Rot  gefärbt  wurden;  der  nicht  festklebende 
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Überschuß  wird  entfernt,  die  kleinen  Zwischenräume  werden  durch  ein  äußerst 
feines  schwarzes  Pulver  gefüllt,  dieses  ganze  Mosaikraster  durch  Walzen  gepreßt 
und  dann  mit  einem  isolierenden  Überzug  versehen,  der  schließlich  die  äußerst 
dünne  Schicht  einer  panchromatischen  Emulsion  trägt.  Trifft  nun  z.  B.  ein  roter 
Lichtstrahl  von  der  Glasseite  her  die  Platte,  so  wird  er  nur  von  den  roten  Filter- 
teilchen durchgelassen,  er  beeinflußt  also  die  dahinterliegende  Emulsion  nur  an 
den  Stellen,  die  direkt  hinter  den  roten  Filterchen  liegen.  Beim  Entwickeln  bildet 
sich  hier  ein  Niederschlag  von  metallischem  Silber,  während  hinter  den  blauen 
und  grünen  Filterchen  unreduziertes  Bromsilber  bestehen  bleibt.  Bringt  man  jetzt 
die  entwickelte  Platte  in  ein  Lösungsmittel  für  metallisches  Silber,  das  das  Brom- 
silber aber  unverändert  läßt,  und  schwärzt  man  letzteres,  nachdem  es  von  Licht 
getroffen  wurde,  in  einem  zweiten  Entwicklungsprozeß,  bis  es  undurchsichtig 
wird,  so  sind  jetzt  allein  die  von  rotem  Licht  getroffenen  Stellen,  die  bei  der  pri- 
mären Entwicklung  zu  Silber  reduziert  worden  waren,  durchsichtig  geworden, 
während  alle  anderen  Bildstellen  undurchsichtig  gedeckt  erscheinen.  Die  gegen 
das  Licht  gehaltene  Platte  zeigt  also  nur  Rot,  und  zwar  genau  an  den  Stellen,  wo 
rotes  Licht  auf  sie  fiel.  Ebenso  geht  es  mit  allen  blauen  und  grünen  Partieen  des 
Vorwurfs. 

Ein  gesättigtes,  leuchtend  reines  Gelb  ist  mit  der  Autochromplatte  nur  schwer 
ungefähr  richtig  wiederzugeben ; als  Summation  roter  und  grüner  Lichter  zustande 
gekommen,  bleibt  es,  der  Natur  gegenüber,  leicht ,, unter  der  Farbe“,  d.  h.  es  erreicht 
nicht  die  Leuchtkraft  des  Naturvorwurfs  und  erscheint  etwas  schmutzig  grau, 
jedoch  nicht  dunkel,  sondern  im  Gegenteil  im  Verhältnis  zu  den  anderen  farbigen 
Lichtern  überexponiert.  Nur  auf  äußerst  kurz  belichteten  Platten  ist  eine  gelbe 
Körperfarbe  halbwegs  richtig  herauszubringen.  Gleichzeitig  vorhandene  tiefblaue 
Töne  sind  dann  aber  rettungslos  unterbelichtet,  während  andererseits  bei  einer 
Exposition,  die  das  tiefe  Blau  richtig  gibt,  vom  Gelb  nichts  anderes  mehr  als  ein 
schmutziger  weißlicher  Ton  übrigbleibt.  Damit  liefert  die  Autochromplatte  für 
farbige  Werte  den  Beweis,  daß  sich  auf  einer  lichtempfindlichen  Schicht  große 
Helligkeitskontraste  niemals  gleichzeitig  tonrichtig  wiedergeben  lassen.  — 

Weil  die  Autochromplatte  also  nicht  die  Farbenelemente  allein  enthält,  die  sie 
zum  Aufbau  des  farbigen  Bildes  unbedingt  benötigt,  sondern  an  allen  Stellen  einen 
Überschuß  zur  Wahl  bietet,  der  zum  guten  Teil  mit  undurchsichtigem  Silber  über- 
lagert werden  muß,  oder  mit  anderen  Worten:  weil  die  Autochromplatte  alle  Misch- 
farben durch  ein  Zudecken  der  dabei  überflüssigen  Farbenmengen  herstellt,  arbeitet 
sie  mit  sehr  viel  Schwärzlichkeit,  das  Bild  ist  daher  lichtschwach.  Die  geringe 
Lichtdurchlässigkeit  ist  praktisch  aber  nur  bei  der  Projektion  von  Nachteil. 

Ganz  überraschend  erscheint  die  verhältnismäßig  sehr  hohe  Widerstands- 
fähigkeit der  Farben  gegenüber  hellem  Tageslicht,  wenn  man  bedenkt,  daß  die 
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das  Filter  bildenden  Stärkekörnchen  mit  Anilinfarben  behandelt  sind.  Aber  die 
Färbung  der  Stärkepartikelchen  ist  an  und  für  sich  eine  äußerst  gesättigte,  und 
ferner  ist  jeder  Zutritt  atmosphärischer  Schädlichkeiten,  die  ein  Verbleichen  be- 
günstigen würden,  durch  eine  doppelte  Lackschicht  verhindert.  Auch  dem  hellsten 
Tageslicht  widerstehen  Autochromdiapositive  mindestens  durch  einige  Monate, 
unter  Umständen  Jahre,  bis,  dann  allerdings  mit  rapidem  Verlauf , der  Ausbleich- 
prozeß einsetzt. 

Der  Umstand,  daß  die  bekanntlich  ja  sehr  leuchtenden  Farben  durch  Anilin- 
derivate erzielt  sind,  ist  für  uns  aber  praktisch  noch  von  ganz  besonderer  Bedeu- 
tung. Es  ist  nämlich  die  Gefahr  vorhanden,  daß  bei  der  etwas  gefährlich  bunten 
Palette  eine  Farbe,  besonders  das  Himmelsblau,  leicht  „anilinig“  wird.  Im  deut- 
schen Flachland,  das  namentlich  in  der  Nähe  verräucherter  Städte  mehr  graue 
Luftstimmungen  aufweist,  besteht  diese  Gefahr  nicht  in  demselben  Grade  oder  so 
häufig  wie  im  Gebirge  mit  seiner  klareren  Luft  oder  auch  in  südlichen  Ländern. 
Die  Autochromplatte  treibt  dann  das  Blau,  besonders  bei  kurzer  Belichtung,  stets 
nach  der  giftigen  Seite  hin,  und  man  muß  kolossal  aufpassen,  daß  eine  Landschaft 
nicht  durch  malerisch  ganz  unmögliche  Lufttöne  vollständig  umgebracht  wird. 
Auch  wenn  die  Luft  außerhalb  des  Bildausschnittes  bleibt,  können  bei  klarem  oder 
selbst  bedecktem  Himmel  die  Eigen-  und  Schlagschatten  der  Gegenstände  giftig 
blaue  Töne  annehmen,  die  unerträglich  werden  können.  Man  muß  von  diesen 
Tatsachen  Kenntnis  haben,  weil  man  sonst  mit  dem  bestkomponierten  Vorwurf  Pech 
haben  kann. 

Die  übrigen  Farben  sind  vollständig  gefahrlos ; Grün  bleibt  leider  in  neuerer  Zeit 
meist  sehr  merklich  unter  der  Farbe  zurück,  d.  h.  die  Leuchtkraft  ist  nicht  aus- 
reichend. Anscheinend  haben  die  Filterschichten  der  ersten  Jahre,  die  überhaupt 
qualitativ  höher  standen  (dafür  schwamm  aber  die  Emulsionsschicht  sehr  leicht 
ab),  mehr  grüne  Körnchen  oder  besser  gefärbte  enthalten,  als  jetzt.  Über  die  beim 
Gelb  häufig  eintretenden  Fehler  ist  schon  berichtet  worden.  Im  großen  und  ganzen 
schließen  sich  die  Töne  ganz  wundervoll  zusammen;  und  dieses  automatische  Zu- 
sammenstimmen, das  allerdings  auf  Kosten  der  objektiven  Wahrheit  geht,  aber 
den  Hauptreiz  der  Autochromplatte  ausmacht,  ist  einer  der  Gründe,  warum  das 
Verfahren  so  spielend  leicht  zu  malerisch  wirkenden  Ergebnissen  führt.  Ein 
zweites  Moment  liegt  in  dem  Ausgleich  von  Bildhärten. 

Was  man  der  Autochromplatte  bezüglich  der  Überwindung  von  Lichtkontrasten 
Zutrauen  darf,  ist  ganz  unglaublich.  Gegenlichtstimmungen,  die  kaum  je  ein 
Maler  anpacken  würde,  weil  sie  unmalerisch  hart  und  unfarbig  tot  erscheinen 
müßten,  sind  unter  Umständen,  wenn  auch  mit  einigen  Farbenfälschungen, 
noch  recht  wirksam  herauszubringen,  aus  dem  Grunde  wohl,  weil  die  Emulsions- 
schicht so  außerordentlich  dünn  ist,  daß  sie  nicht  leicht  Härten  zeigen  kann. 
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Daher  ist  es  begreiflich,  daß  der  Amateur  schon  bei  den  ersten  Versuchen  regel- 
mäßig mehr  Glück  hat,  als  in  der  Schwarz-Weiß-Photographie.  Es  ist  kaum 
möglich,  eine  Autochromplatte  zu  belichten,  ohne  ein  Stück  starker  Farbigkeit 
auf  die  Platte  zu  bekommen.  Allerdings  sieht  man  es  den  Arbeiten  zumeist  sofort 
an,  ob  sie  ein  malerisch  Befähigter  oder  ein  Dilettant  hergestellt  hat;  Bildchen 
zu  produzieren,  die  Farben  zeigen,  bedeutet  da  noch  lange  nicht  die  Spur  einer 
Leistung;  das  Verdienst  liegt  dann  einzig  und  allein  beim  Fabrikanten.  Und  vor 
allem  soll  einer,  dem  ein  paar  farbenfreudige  Diapositive  gelungen  sind,  ja  nicht 
glauben,  daß  er  nun  vom  Gebiet  der  Farbenphotographie,  das  ja  ganz  außerordent- 
lich kompliziert  und  umfangreich  ist,  irgendwelche  Ahnung  besäße.  — 

Im  allgemeinen  werden  uns  die  Gegenstände  der  Natur  in  um  so  klareren  und 
gesättigteren  Farben  erscheinen,  je  voller  das  von  einer  einheitlichen  Lichtquelle 
auftreffende  Licht  in  unser  Auge  oder  in  die  Kamera  reflektiert  wird ; denn  alle 
Schattentöne  sind  im  allgemeinen  mehr  oder  weniger  lichtlos,  also  unfarbig,  weil 
quantitativ  weniger  Farbe  zurückgeworfen  wird,  mag  der  Körper  auch  sonst  die 
Eigenschaft  besitzen,  im  vollen  Licht  eine  bestimmte  Farbe  in  größter  Intensität 
zu  reflektieren.  Man  darf  nun  aber  nicht  annehmen,  daß  ein  seitlich  beleuchteter 
Körper  seine  ,, Eigenfarbe“  in  Licht  und  Selbstschatten  nur  quantitativ  in  ver- 
schiedenen Mengen,  der  Art  der  Farbe  nach  aber  sonst  unverändert,  zeige;  so 
haben  eine  Zeitlang  manche  älteren  Maler,  darunter  übrigens  auch  sehr  bedeutende 
(man  denke  an  den  einzigen  Waldmüller),  ihre  Bilder  illuminiert,  indem  sie  die 
Lokalfarbe  des  Gegenstandes,  nur  tiefer  und  schwärzlicher,  auch  im  Selbstschatten 
anwandten.  Die  neuere  Malerei  hat  die  farbigen  Reflexe  sehen  und  schildern 
gelehrt,  die  von  der  Umgebung  des  Gegenstandes  ausgehen  und  dessen  lichtlosere 
Partieen  farbig  ganz  kolossal  zu  beeinflussen  imstande  sind.  Der  Selbstschatten 
eines  weißen  Porzellangegenstandes  kann  z.  B.  durch  einen  danebenliegenden  hell- 
beleuchteten Apfel  leuchtend  gelb  oder  rot  gefärbt  erscheinen.  Und  abgesehen  von 
den  farbigen  Reflexen  gibt  es  auch  vereinzelte  Fälle,  wo  ein  Körper  sogar  im  Gegen- 
licht farbiger  wirkt,  als  in  voller  Beleuchtung:  dann  nämlich,  wenn  er  durch- 
scheinend ist  — in  der  Natur  z.  B.  junges  frisches  Grün.  Aber  im  großen  und 
ganzen  verringert  doch  der  seitliche  Lichteinfall  die  Farbigkeit  der  Erscheinung. 

Auf  Farbe  hin  komponieren  ist  daher  etwas  ganz  anderes,  als  der  Bildaufbau 
oder  die  Motivwahl  für  Schwarz-Weiß-Wirkung.  Denn  während  die  farbige  Kom- 
position sehr  wohl  Töne  gleicher  Helligkeit,  aber  verschiedener  Wellenlänge,  also 
verschiedener  Farbenerscheinung  nebeneinander  dulden  kann,  ja  auf  alle  Hellig- 
keitskontraste, wie  sie  die  nicht  volle  Beleuchtung  bietet,  verzichten  darf,  muß  der 
Bildaufbau  für  die  Schwarz-Weiß-Skala  allein  mit  Helligkeitsgegensätzen  arbeiten. 
Wer  also  von  der  Schwarz-Weiß-Photographie  kommt  und  in  ihr  über  bedeutende 
Erfahrungen  und  Übung  verfügt,  muß  sich  für  die  Farbenverfahren  vollkommen 
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neuorientieren,  er  muß  die  Art,  wie  er  komponiert  und  das  Modell  beleuchtet,  um- 
bauen — rein  auf  Farbe  hin  sehen  lernen. 

Durch  starke  Farbigkeit  kann  man  jede  Flachheit  auch  bei  vollster  Beleuchtung 
vermeiden  lernen ; und  der  volle  Lichteinfall  hat  eben  im  allgemeinen  die  Eigen- 
schaft, die  Leuchtkraft  der  Farbe  bis  zur  letzten  Möglichkeit  zu  steigern.  Denn  je 
mehr  weißes  Licht  den  Körper  trifft,  desto  mehr  farbiges  vermag  er  zurückzuwerfen. 
Ein  Körper,  der  rot  erscheint,  weil  er  alle  grünen  und  blauen  Strahlen  aus  dem 
weißen  Licht  verschluckt,  wird  um  so  röter  wirken,  je  heller  und  voller  das  Licht 
auftrifft.  Es  ist  also  schon  aus  diesem  Grunde  ganz  falsch,  farbige  Bilder,  die  eine 
schöne  Leuchtkraft  besitzen  sollen,  bei  schwachem,  womöglich  gar  seitlichem 
Licht  hersteilen  zu  wollen,  ganz  abgesehen  davon,  daß  rein  technisch  die  dicke 
Mosaikfilterschicht  der  Autochromplatte  von  schwachem  Licht  nur  schwer  oder 
auch  gar  nicht  durchdrungen  werden  kann.  Mit  diesen  einfachen  Betrachtungen 
dürften  die  Direktiven  für  die  praktische  Ausübung  der  Farbenverfahren  ungefähr 
gegeben  sein.  Das  Studium  der  Einflüsse  bestimmter  Farben  auf  den  Bildaufbau 
ist  ein  Gebiet  für  sich,  das  hier  nicht  eigentlich  betreten  werden  kann.  Nur  so  viel 
sei  gesagt,  daß  kalte  und' bläuliche  Töne  gewöhnlich  in  die  Tiefe  führen,  während 
grelles  Rot  stets  aus  dem  Bild  herausspringt,  also  nur  im  Vordergrund  verwendet 
werden  darf.  Die  Erklärung  für  die  Erscheinung  ist  sehr  einfach  und  meines 
Wissens  zuerst  von  Miethe  gegeben:  Wie  jedes  nicht  achromatische  Brillenglas 
(Monokel)  vereinigt  auch  die  nichtachromatische  Linse  unseres  Auges  die  weniger 
brechbaren  Strahlen  weiter  rückwärts,  ebendort,  wo  sich  die  von  einem  sehr  nahen 
Gegenstand  ausgehenden  vereinigen.  Man  folgert  also  unbewußt,  daß  sich  der 
rote  Gegenstand  sehr  nahe  befindet. 

Die  technische  Ausführung  des  Autochromverfahrens  ist  überaus  einfach  und 
viel  zu  bekannt,  als  daß  sie  noch  einmal  geschildert  werden  sollte,  zumal  die  von 
den  Erfindern  gegebenen  Anweisungen  die  wertvollsten  geblieben  sind.  Allerdings 
lassen  diese  Vorschriften  eine  Wahl  zwischen  verschiedenen  Methoden  offen;  es 
mag  daher  eine  kurze  Kritik  der  Entwicklungsverfahren  angeschlossen  werden. 

Grundsätzlich  kann  man  zwei  Arbeitsweisen  unterscheiden.  Die  eine,  ältere, 
setzt  die  für  den  Vorwurf  und  die  gerade  vorhandenen  Lichtverhältnisse  bestgeeig- 
nete Belichtung  der  Platte  voraus ; sie  arbeitet  stets  mit  demselben  festgegebenen 
Entwickler  und  normalerweise  mit  ein  und  derselben  Entwicklungszeit  von 
2V2  Minuten.  Obwohl  diese  Methode  als  vollständig  zwangsläufige  jede  Beein- 
flussung nach  den  Wünschen  des  Autors  ausschließt,  ist  sie  doch  meiner  Ansicht 
nach  immer  noch  dann  zu  bevorzugen,  wenn  es  sich  um  Arbeiten  daheim  handelt, 
die  sofort  wiederholt  werden  können.  Es  läßt  sich  dann  mit  vollster  Sicherheit 
die  überhaupt  günstigste  Belichtungszeit  finden,  auf  die  bei  der  Autochromplatte 
so  enorm  viel  ankommt,  und  das  Entwicklungsergebnis  ist  bei  allen  Vorwürfen,  die 
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sehr  gut  und  voll  beleuchtet  waren,  ferner  auch  in  malerischer  Beziehung  keine 
übermütigen  Wagnisse  bedeuteten,  stets  ein  einwandfreies.  Die  Entwicklungs- 
dauer von  2V2  Minuten  entspricht  nämlich,  wenn  der  Hervorrufer  die  vorgeschrie- 
bene Zusammensetzung  und  Temperatur  hatte,  genau  den  Verhältnissen,  die  für 
die  dünne  Emulsionsschicht  als  die  geeignetsten  erkannt  wurden.  Man  darf  sich 
allerdings  die  Freiheit  erlauben,  bei  Vorwürfen,  die  etwas  hart  beleuchtet  sind, 
eine  Spur  länger  zu  belichten  und  dafür  etwas  kürzer  zu  entwickeln,  während  man 
umgekehrt  auf  ein  Motiv,  das  in  den  Helligkeitswerten  etwas  monoton  erscheint, 
vorteilhaft  etwas  knapp  belichten,  dafür  aber  die  Platte  eine  halbe  oder  selbst  eine 
Minute  länger  entwickeln  kann. 

Die  zweite  Hervorrufungsart  nähert  sich  der  für  Schwarz-Weiß-Negative  be- 
währten wesentlich  mehr.  Hier  richtet  man  dann  nicht  die  Belichtungszeit  der 
Platte  nach  dem  Entwickler,  sondern  vielmehr  umgekehrt  die  Zusammensetzung 
des  Entwicklers  und  die  Dauer  der  Hervorrufung  nach  dem  Belichtungsergebnis 
und  dem  Verhalten  der  Emulsionsschicht  gegenüber  den  Einwirkungen  der  jeweils 
modifizierten  Entwicklerlösung.  Man  fängt  in  jedem  Fall  mit  schwacharbeitendem 
Hervorrufer  an  und  variiert  die  weiteren  Maßnahmen  je  nach  dem  Umstand,  ob 
die  ersten  Bildspuren  frühzeitig  oder  erst  spät  auftreten. 

So  vorzüglich  diese  neuere  Entwicklungsmethode  erscheinen  mag  — sie  ist 
nicht  ganz  gefahrlos  und  führt  den  weniger  Geübten  nicht  leicht  zu  ebenso  leuchten- 
den und  unverhüllten  Farben,  wie  der  zwangsläufige  Weg.  Schon  die  Beurteilung 
des  Belichtungsgrades  nach  den  ersten  sichtbaren  Bildspuren  gibt  nicht  in  durch- 
aus allen  Fällen  den  sicheren  Anhaltspunkt.  Befindet  sich  irgendwo  im  Bild  ein 
grellbeleuchteter  weißer  Fleck,  ohne  daß  die  übrigen  Bildteile  in  ähnlich  hellen 
Tönen  komponiert  wären,  so  schießt  natürlich  diese  helle  Partie  beim  Anentwickeln 
sehr  schnell  heraus  und  das  schließliche  Ergebnis  der  nach  diesem  Anzeichen 
weiter  behandelten  Schicht  ist  eine  unterentwickelte  Platte.  Ferner  bringt  die 
Beobachtung  der  doch  panchromatischen,  also  auch  für  Rot  empfindlichen  Emul- 
sion nahe  an  der  Laterne  und  gerade  auch  im  ersten  Entwicklungsstadium  un- 
weigerlich die  Gefahr  einer  Schleierbildung  mit  sich.  Der  Schleier  braucht  während 
der  Entwicklung  gar  nicht  weiter  zu  stören  und  kann  doch  die  Farbenfrische 
und  Transparenz  des  farbigen  Bildes  schwer  beeinträchtigen. 

Man  wird  also  der  alten  Methode  überall  den  Vorzug  geben  dürfen,  wenn  es  sich 
nicht  gerade  darum  handelt,  möglichst  viel  aus  einer  Serie  von  zweifelhaft  belich- 
teten Platten  zu  retten.  In  einem  Fall  wie  diesem  hier,  wo  sich  jeder  sehr  schnell 
selbst  ein  Urteil  durch  einfachen  Vergleich  bilden  kann,  mögen  diese  Hinweise 
genügen.  Die  Kritik  über  Vorzug  und  Nachteil  des  einen  oder  anderen  Verfahrens 
hängt  von  der  persönlich  angewöhnten  und  bevorzugten  Arbeitsweise,  gar  nicht 
zuletzt  übrigens  von  so  prosaischen  Dingen,  wie  der  Sicherheit  der  vorhandenen 
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Rotscheibe,  ab.  Wollte  man  der  älteren  Methode  den  Vorwurf  machen,  daß  sie  mit 
dem  Material  offensichtlich  wenig  spare,  so  ist  der  Einwurf  berechtigt:  ein  einziges, 
durch  und  durch  überlegtes  Bild,  das  mit  Benützung  des  technisch  weitestführen- 
den  Weges  als  Endergebnis  einer  systematisch  fortgesetzten  Versuchsreihe  ge- 
wonnen wurde,  ist  mehr  wert,  als  ein  Dutzend  halbfertiger,  technisch  nur  gerade 
eben  genügender  Arbeiten. 

Eine  andere  Frage  geht  dahin,  ob  der  von  allen  Amateuren  bevorzugte  Weg 
eines  abgekürzten  Verfahrens  ohne  Verstärkung  der  Platte  und  ohne  jedes  Fixier- 
bad dem  ursprünglich  eingeschlagenen  gleichwertig  sei.  Da  hat,  wenn  es  sich  um 
die  Feststellung  handelt,  welche  Methode  die  größere  Widerstandsfähigkeit  sichert, 
der  Chemiker  von  Fach  das  Wort.  Man  wird  aber  wohl  nicht  fehlgehen,  wenn  man 
nach  gewissen  Erfahrungen  der  alten  Methode  mit  Fixierung  den  Vorzug  gibt, 
zumal  eine  Verstärkung  des  dünnen  Silberniederschlags,  die  unbedingt  den  Fixier- 
prozeß fordert,  eine  in  vielen  Fällen  vorteilhafte  Steigerung  der  Farbigkeit  schafft; 
selbstverständlich  wird  damit  durch  dichte  Überdeckung  der  die  klare  Farbe  be- 
einträchtigenden Filterteilchen  die  Transparenz  der  Platte  noch  weiter  herabgesetzt. 

Meiner  Anschauung  nach  sind  also  die  ursprünglich  von  den  Erfindern  gegebe- 
nen Vorschriften  den  vereinfachten  neuen  gegenüber  zu  bevorzugen,  Ich  bin  auch 
vollständig  gegen  ein  überhetztes  Fertigstellen  der  Platten.  Nach  der  ersten  Ent- 
wicklung und  dem  Umkehrbad  spült  man  die  Platten  ab  und  bringt  sie  vorteilhaft 
dann  nach  tüchtigem  Abschwenken,  das  größere  Wassertropfen  entfernt,  vor  dem 
Ventilator  zu  schnellstem  Trocknen.  Die  weitere  Behandlung  und  Fertigstellung 
hat  ja  gar  keine  Eile,  die  Zwischentrocknung  verhindert  aber  ein  Ablösen  der 
Schicht,  das  zwar  bei  der  neueren  Herstellungsweise  der  Platten  kaum  mehr  die 
Resultate  ähnlich  gefährdet,  wie  dies  bei  den  sonst  so  farbenschönen  Fabrikaten 
der  ersten  Zeit  der  Fall  war. 

Malerisch  von  ganz  besonderem  Interesse  ist  noch  die  Frage  nach  dem  Filter; 
denn  von  der  Wahl  des  Filters  hängt  der  allgemeine  farbige  Charakter  der  Platte  ab. 

Im  allgemeinen  wird  man  für  alle  Tageslichtaufnahmen  das  von  den  Herren 
Lumiere  bestimmte  Normalfilter  anwenden.  Bevorzugt  man  für  Heimarbeiten  in 
einem  natürlich  außerordentlich  hell  beleuchteten  Raum  den  leichtbewölkten 
Himmel,  für  Landschaften  und  Freilichtproträts  im  allgemeinen  die  Abendsonne, 
so  wird  man  über  zu  kalte  Töne  kaum  zu  klagen  haben.  Immerhin  kann  es  er- 
wünscht sein,  für  einzelne  Fälle,  bei  denen  im  übrigen  die  Dauer  der  Belichtung 
keine  ausschlaggebende  Rolle  spielt,  ein  etwas  strengeres,  mehr  bräunliches  Filter 
zu  wählen.  Unser  Ziel  ist  es  ja  nicht,  ganz  genau  die  gerade  vorhandene  Farben- 
stimmung zu  kopieren  — dazu  wäre  die  Autochromplatte  an  sich  ungeeignet,  weil 
sie  die  farbige  Erscheinung  eines  Vorwurfs  von  sich  aus  ändert,  idealisiert  — , son- 
dern ein  malerisch  reizvolles  Bild  zustande  zu  bringen.  Übrigens  neigt  die  Auto- 
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chromplatte  dazu,  blaue  Töne  auch  dann  aufdringlich  zu  geben,  wenn  sie  unser 
Auge  gar  nicht  besonders  bemerkt ; man  braucht  nur  einmal  eine  Landschaft  un- 
mittelbar vor  und  dann  gleich  nach  Sonnenuntergang  in  Autochromen  festzuhalten, 
um  zu  sehen,  daß  der  Unterschied  in  der  allgemeinen  Farbengebung  ein  noch  viel 
größerer  ist,  als  ihn  das  Auge  empfindet,  ja,  daß  die  zweite  Platte  etwas  ganz  Un- 
wahrscheinliches an  sich  hat.  Diese  Kälte  des  Tones  hängt  natürlich  mit  dem 
Anilin  des  Blaus  zusammen ; es  kann  so  giftig  kommen,  daß  eine  Schilderung  der 
Dämmerungszeit,  der  ,, blauen  Stunde“,  mit  der  normal  gefilterten  Autochrom- 
platte malerisch  ganz  unmöglich  wirkt. 

Ich  möchte  nun  nicht  dafür  sein,  etwas  sehr  gewagte  Versuche  mit  verschie- 
denen Filtern  anzustellen,  zumal  ja  das  Aufnahmematerial  nicht  ganz  billig  ist. 
Bleibt  man  regelmäßig  beim  Normalfilter  und  schaltet  man  gewünschtenfalls  eine 
zweite  ganz  schwach  gefärbte  Scheibe  vor,  die  natürlich  aber  die  Belichtungszeit 
etwas  verlängert,  so  ist  die  Gefahr  nicht  groß.  Natürlich  gehört  aber  ein  tüchtiges 
Quantum  von  Geschmack  und  künstlerischer  Kultur  dazu,  um  mit  derartigen 
Mitteln  in  allen  Fällen  sicher  eine  bestimmte  Absicht  ausdrücken  zu  können.  Für 
das  Korrektionsfilter  habe  ich  seinerzeit  (Photograph.  Rundschau,  15.  XI.  1907) 
eine  schwache  Chrysoidinschicht  empfohlen;  man  kann  unter  Umständen  aber 
auch  sehr  gut  eine  der  früher  als  ,, Filter“  für  Schwarz-Weiß-Aufnahmen  an- 
gebotenen Massiv-Braunscheiben  verwenden,  wenn  man  die  hellste  Nüance  wählt. 

Bei  künstlichem  Licht,  und  zwar  dem  Licht  hochkerziger  Glühlampen,  gibt  das 
Normalfilter  einem  Stilleben  dieselben  angenehm  warmen  Töne,  die  unser  Auge 
als  so  wohltuend  empfindet.  Ich  sehe  keinen  Grund,  warum  man  das  Auftreten 
dieser  warmen  Lasur  durch  weniger  strenge  Filter  verhindern  sollte,  warum  man 
alle  Ergebnisse  auf  den  Eindruck  des  Tageslichts  zurückführen  sollte.  Man  darf 
doch  ruhig  einem  Stilleben  ansehen,  daß  es  des  Abends  bei  der  Lampe  komponiert 
ist!  Für  wissenschaftliche  Zwecke  sind  die  durch  Baron  Hübl  für  alle  möglichen 
künstlichen  Lichtquellen  normierten  Autochromfilter  gewiß  sehr  wertvoll;  die 
künstlerische  Bildgestaltung  kämpft  hier  im  Gegenteil  zumeist  gegen  die  Kälte  des 
Farbentones  an.  Und  das  giftige  Blau,  das  im  Raster  der  Autochromplatte  steckt 
und  sicher  in  vielen  Fällen  auch  objektiv  ganz  falsche  blaue  Töne  ergibt,  muß 
nach  meiner  Ansicht  mit  den  zu  Gebote  stehenden  Mitteln  bekämpft  werden. 

Eine  ganz  eigentümliche,  meines  Wissens  noch  nicht  gewürdigte  Rolle  spielt 
das  zur  Entwicklung  verwendete  Wasser.  Durch  von  anderer  Seite  ausgeführte 
Kontrollversuche  habe  ich  bestätigt  gefunden,  daß  es  Orte  gibt,  an  denen  bei  Ver- 
wendung des  gewöhnlichen  Röhrenwassers  eine  Autochromplatte  überhaupt  nicht 
starkfarbig  herauszubringen  ist.  Der  Kalkgehalt  kommt  nicht  in  Frage,  möglich 
wäre  ein  minimaler  Schwefelgehalt.  Es  wird  sich  also  empfehlen,  in  allen  Fällen, 
wo  die  Farbigkeit  eine  ungenügende  ist,  versuchsweise  destilliertes  Wasser  zum 
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Entwickler,  Permanganatbad  usw.  zu  nehmen  und  auch  mit  destilliertem  Wasser 
zu  spülen.  Die  Autochromplatte  ist  ja  bekanntlich  gegen  Unsauberkeiten  an 
Schalen  ganz  außerordentlich  empfindlich;  man  sollte  für  die  einzelnen  Bäder 
stets  Glasschalen  verwenden,  die  nur  dem  bestimmten  Zweck  dienen  dürfen. 

Die  Autochromplatte  stellt  das  Endergebnis  einer  abgeschlossenen  Versuchs- 
reihe dar.  Nach  dem  Prinzip  ihrer  Herstellungsweise  je  zum  Papierbild  gelangen 
zu  wollen,  ist  undenkbar.  Auch  wird  das  Verständnis  für  die  Möglichkeiten,  farbige 
Bilder  auf  Papier  herzustellen,  durch  die  Beschäftigung  mit  dem  Autochrom- 
verfahren in  keiner  Weise  gefördert;  da  gibt  es  keinen  anderen  Weg,  als  die  Drei- 
farbenverfahren mit  Teilplatten,  die  übrigens  auch  zur  Herstellung  farbiger  und 
zwar  viel  durchsichtigerer  Diapositive  benützt  werden  können. 

Alles  in  allem  bleibt  für  uns  das  Autochromverfahren  eigentlich  nichts  anderes 
als  ein  sehr  schönes  und  hochinteressantes  Experiment,  das  uns  in  dem  wunder- 
vollen Tonschmelz  des  Ergebnisses  zeigt,  welche  Ziele  wir  uns  in  malerischer 
Beziehung  für  das  farbige  Papierbild  zu  setzen  haben. 

C.  Kopierverfahren  auf  Papier, 
a)  Der  allgemeine  Einfluß  der  Lichtverhältnisse. 

Bevor  wir  uns  einer  vergleichenden  Kritik  der  zur  Verfügung  stehenden  Positiv- 
prozesse zuwenden  und  in  eine  Besprechung  der  unseren  Absichten  am  meisten 
entgegenkommenden  Druckverfahren  eintreten,  wird  es  sich  empfehlen,  in  Kürze 
zwei  Themata  einheitlich  vorweg  zu  behandeln,  die  für  sämtliche  Positivverfahren 
von  Wichtigkeit  sind,  nämlich  die  Fragen  zu  beantworten,  welche  Lichtverhältnisse 
nach  allgemeinen  Gesichtspunkten  als  die  günstigsten  zu  gelten  haben  und  welche 
Anforderungen  wir  an  das  allen  Druckverfahren  gemeinsam  als  Unterlage  dienende 
Rohmaterial,  das  Papier,  stellen  müssen. 

Zum  ersten  Punkt  sei  das  Folgende  gesagt.  Die  geringere  Empfindlichkeit 
der  gerade  für  die  edelsten  Druckverfahren  benützten  Kopierschichten  schließt 
hier,  ganz  im  Gegensatz  zu  den  Aufnahmeverfahren,  die  Benützung  künstlichen 
Lichtes  für  unsere  Zwecke  so  gut  wie  vollständig  aus.  Künstliches  Licht  käme 
eigentlich  nur  in  Betracht  für  Bromsilber-  und  Chlorbromsilber-  (sog.  Gaslicht-) 
Emulsionen,  die  für  die  gewerbliche  Photographie  namentlich  in  Anbetracht  des 
oft  miserablen  Großstadtlichtes  allerdings  von  hoher  Bedeutung  sind,  uns  aber  aus 
Gründen,  die  noch  eingehend  erörtert  werden  sollen,  nicht  weiter  viel  beschäftigen 
werden.  Für  alle  mit  Chromsalzen  sensitierten  Schichten  dagegen  — das  sind  die- 
jenigen, die  uns  im  höchsten  Maße  interessieren  — eignet  sich  künstliches  Licht 
sehr  wenig,  und  es  würde  für  unsere  Verhältnisse,  von  allem  anderen  abgesehen, 
die  nötige  Starkstromeinrichtung  in  Anlage  und  Betrieb  sehr  teuer  zu  stehen 
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kommen.  Unsere  Arbeit  hat  ja  wie  alles,  hinter  dem  ein  künstlerisches  Wollen 
steht,  mit  der  dutzendweisen  Produktion,  die  allerdings  das  künstliche  Licht  von 
Jahr  zu  Jahr  immer  mehr  heranzieht,  nichts  zu  tun. 

Nachdem  es  nun  von  vornhinein  klar  ist,  daß  die  Intensität  des  Lichtes  die  Er- 
gebnisse stark  beeinflussen  muß,  kann  uns  also  nur  die  Frage  beschäftigen,  mit 
welcher  Art  von  Tageslicht  wir  in  den  einzelnen  Fällen  zu  den  besten  Ergebnissen 
gelangen  werden. 

Ganz  abgesehen  davon,  daß  man  sich  im  allgemeinen  gar  zu  sehr  vor  der  direkten 
Sonne  als  Lichtquelle  fürchtet,  während  man  andererseits  häufig  die  schädlichen 
Einwirkungen  des  Zimmerlichtes  auf  offen  daliegende  Kopierschichten  unterschätzt, 
bestehen  noch  vielfach  direkt  irrige  Anschauungen,  obwohl  die  Beantwortung  der 
Frage  eine  ziemlich  einfache  ist.  Wir  müssen  nur  einmal  die  Verhältnisse,  die 
Negativ  sowohl  wie  lichtempfindliche  Schicht  bieten,  etwas  klar  überdenken. 

Das  negative  Bild  besteht  aus  einer  Unzahl  kleinster  metallischer  Silber- 
teilchen, die  dem  durchfallenden  Licht  einen  Widerstand  entgegensetzen,  einen  um 
so  größeren  natürlich,  je  dichter  sie  neben-  und  übereinander  gelagert  sind.  Ist 
der  Silberniederschlag  dünn  und  lückenhaft,  die  Platte  also  wenig  gedeckt,  so  ver- 
mag schon  schwaches  Licht  die  Schicht  überall,  je  nach  der  Dichte  der  Ablagerung 
mit  mehr  oder  weniger  geschwächter  Intensität,  zu  durchdringen.  Ist  das  Negativ 
aber,  besonders  in  den  Lichtern,  stark  gedeckt,  so  kann  der  Fall  eintreten,  daß 
schwaches  Licht  auch  bei  stundenlanger  Einwirkungsdauer  nicht  imstande  ist, 
durch  die  dichtesten  Stellen  überhaupt  hindurch  zu  wirken.  Die  Lichter  bleiben 
dann  in  der  positiven  Kopie  kreidig  weiß,  leer  und  ohne  Einzelheiten,  während  die 
Schatten  immer  weiter  kopieren  und  die  ursprünglich  noch  dort  vorhandenen  Ab- 
stufungen schließlich  zu  einem  geschlossenen,  tiefschwarzen  Klecks  verschmelzen : 
die  Kopie  ist  unbrauchbar  tonarm  und  hart  geworden. 

Wirkt  aber  auf  dasselbe  Negativ  grelles  Sonnenlicht  ein,  das  sofort  alle  ober- 
flächlichen Silberteilchen  durchleuchtet  und  sich  weiter  durch  die  Kanäle  des 
durchsichtigen  Bindemittels  im  Wege  der  Reflexion  von  Teilchen  zu  Teilchen  einen 
Zugang  zu  den  tiefliegenden  Stellen  leicht  und  schnell  bahnt,  so  werden  auch  sehr 
dichte  Silberanhäufungen  durchdrungen,  die  Lichter  erhalten  Einzelheiten,  bevor 
noch  die  Schatten  ungegliederte  schwarze  Kleckse  geworden  sind,  die  Kopie  er- 
scheint sehr  viel  weicher  und  wesentlich  harmonischer. 

Diese  allbekannten  Tatsachen  betreffen  das  Negativ;  wir  haben  dabei  still- 
schweigend vorausgesetzt,  daß  das  Positivmaterial,  das  Kopierpapier,  ohne  dem 
Licht  Widerstände  entgegenzusetzen,  willig  die  auftreffenden  Lichtmengen  als  bild- 
erzeugende Schwärzung  registriert.  Dieser  Effekt  tritt  auch  tatsächlich  ein,  wenn 
es  sich  um  ein  Kopiermaterial  handelt,  bei  dem  sich  die  in  einem  durchsichtigen 
Medium  suspendierten  lichtempfindlichen  Teilchen  durch  das  Licht  bräunen  oder 
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schwärzen,  also  bei  allen  Chlorsilber-  oder  Auskopierpapieren  und  ebenso,  wenn 
auch  wegen  der  lichtabsorbierenden  Gelbfärbung  in  verringertem  Grade,  bei  den 
mit  Chromlösungen  sensitierten  Gelatinepapieren,  die  kein  Pigment  enthalten. 

Ganz  anders  aber  gestalten  sich  die  Verhältnisse,  wenn  die  lichtempfindliche 
Schicht  des  Kopiermaterials  nicht,  wie  eben  angenommen  wurde,  durchsichtig 
oder  durchscheinend  ist  und  daher  dem  vom  Negativ  kommenden  Licht  den  Zutritt 
bis  zur  Papierfaser  gestattet,  sondern  wenn  auch  sie  infolge  ihrer  Pigmentierung 
dem  Licht  einen  bedeutenden  Widerstand  entgegensetzt.  Dann  tritt  wieder,  freilich 
mit  durchaus  anderen  Folgen,  der  beim  starkgedeckten  Negativ  geschilderte  Vorgang 
ein:  nur  intensives  Licht  vermag  die  Schicht  zu  durchdringen. 

Der  Fall  trifft  praktisch  beim  Pigmentprozeß  (Kohledruck)  und  mit  einem  Vor- 
behalt auch  beim  Gummidruck  zu;  es  ist  daher  wichtig,  den  Vorgang  zu  verstehen. 

Die  Schicht  eines  Pigmentpapieres  besteht  aus  Gelatine,  in  der  eine  Unmenge 
von  Farbpartikelchen  suspendiert  ist,  das  heißt:  die  feinen  Teilchen  des  Pigments 
liegen,  durch  die  transparente  Füllmasse  des  kolloiden  Körpers,  hier  der  Gelatine, 
getrennt,  neben-  und  übereinander,  ganz  ähnlich  wie  die  Silberteilchen  in  den  ge- 
decktesten Stellen  der  Gelatineschicht  eines  Negativs.  Wird  nun  die  Gelatine  des 
Pigmentpapieres  durch  die  Behandlung  mit  einer  Chromsalzlösung  lichtempfindlich 
gemacht  und  die  getrocknete  Schicht  unter  einem  Negativ  kopiert,  so  ist  eine 
Tiefenwirkung  des  Lichtes  nur  dann  möglich,  wenn  seine  Intensität  eine  be- 
deutende ist.  Schwaches  Licht  vermag,  wirke  es  auch  noch  so  lange  Zeit  ein, 
niemals  tief  in  die  starkpigmentierte  Schicht  einzudringen,  es  wird  ja  schon  von 
den  obersten  Farbteilchen  aufgehalten,  während  helle  Sonne  die  Oberfläche  durch- 
dringt und  tief  hinein  in  die  Schicht  leuchtet.  Und  wohin  das  Licht  dringt,  da  wird 
die  Chromgelatine  gehärtet  und  unlöslich  gemacht.  Das  Härtungsrelief  wird  also  um 
so  ausgeprägter  erscheinen  müssen,  das  resultierende  Bild  in  den  Schattenpartieen  um 
so  kräftiger  pigmentiert  sein,  je  intensiveres  Licht  die  durchsichtigen  Stellen  des  Ne- 
gativs passierte.  Aber  gleichzeitig  durchdringt  eben  dieses  besonders  kräftige  Licht 
auch  die  gedeckteren  Stellen  des  Negativs  gut  und  schnell,  und  die  Lichter  am  Bild 
nehmen  daher  Ton  an.  Soll  also  der  Pigmentdruck  recht  tiefe,  kräftige  Schatten  und 
im  ganzen  Frische  und  Lebendigkeit  aufweisen,  so  muß  man  durch  kräftige  Deckung 
der  Lichter  beim  Negativ  dafür  sorgen,  daß  die  Schattenpartieen  tief  und  ausgiebig  ge- 
härtet werden  können,  bevor  noch  die  Sonne  die  hohen  Lichter  zu  sehr  beeinflußt  hat. 

Spielen  hier  auch,  wie  man  sieht,  zwei  Momente  in  gewissem  Sinn  gegen- 
einander, so  läßt  sich  doch  eben  ein  sehr  gangbarer  Ausweg  finden  entsprechend 
dem  Ergebnis  unserer  Überlegungen:  Der  Pigmentdruck  fordert,  um  die  best- 
erreichbaren Resultate  zu  liefern,  kräftige  Negative  und  sehr  gutes  Licht,  und  es  ist 
unberechtigt  zu  erwarten,  daß  Platten,  die  infolge  ihrer  geringeren  Deckkraft  zu  weich 
kopieren,  etwa  bei  recht  schwachem  Licht  kräftigere  Pigmentdrucke  liefern  würden. 
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Auch  der  Gummidruck  verlangt  ausgezeichnetes  Licht,  wenn  der  Prozeß  immer 
exakt  und  glatt  verlaufen  soll,  und  ganz  besonders  dann,  sobald  eine  dicke,  aus 
stark  deckendem,  also  beinahe  undurchsichtigem  Pigment  bestehende  Farbschicht 
zur  Anwendung  gelangt.  Kopiert  man  bei  schwachem  Licht,  so  wird  die  Farbschicht 
eventuell  überhaupt  nirgendswo  vom  Licht  bis  zum  Papier  durchdrungen,  die  Här- 
tung des  Chromgummis  reicht  dann  also  nicht  bis  zur  schichttragenden  Papierfaser 
in  die  Tiefe,  bei  der  Entwicklung  wird  die  nur  oberflächlich  gehärtete  Schicht  unter- 
spült, und  die  Farbschicht,  die  das  Bild  liefern  sollte,  schwimmt  vollständig  ab. 

Diese  einfachen  Darlegungen  mögen  genügen,  um  einen  Überblick  zu  geben 
über  die  Grundsätze,  nach  denen  man  sich  bezüglich  der  Wahl  der  Lichtintensität 
zu  richten  hat.  Alle  Kopierschichten  also,  die  kein  Pigment  in  sich  enthalten, 
sollen  im  allgemeinen  in  weichem,  zerstreutem  Tageslicht  verwendet  werden  (Chlor- 
silberpapiere) ; diejenigen  pigmentlosen  Papiere  jedoch,  deren  durch  Chromierung 
bedingte  Gelbfärbung  dem  Licht  einen  gewissen,  wenn  auch  nicht  sehr  hohen 
Widerstand  entgegensetzt  (Öldruckpapiere),  vertragen  sehr  wohl  kräftigeres  Licht, 
z.  B.  durch  Seidenpapier  gemilderte  Sonne  oder  die  Halbsonne  leichtverschleierter 
Tage,  deren  hochaktinisches  Licht  frei  ist  von  greller  Härte;  jene  endlich,  die  ein 
starkgefärbtes  Pigment  in  ihrer  Schicht  enthalten,  fordern  sehr  gutes  Licht  (Pigment- 
papiere, namentlich  die  dunklen,  viel  Licht  absorbierenden  Töne)  oder  sogar  direkte 
Sonne  (Gummidruck  mit  kräftiger  Farbschicht).  Das  sind  die  allgemeinen  Leit- 
sätze, die  natürlich  je  nach  dem  Charakter  des  Negativs  und  der  Lichtempfindlich- 
keit bzw.  der  Zusammensetzung  der  Schicht  (z.  B.  der  Stärke  des  Chrombades) 
Abänderungen  erfahren  können.  Berücksichtigt  man  alle  genannten  Faktoren,  so 
wird  man  sehr  leicht  verstehen,  warum  ein  schwächeres  Chrombad  kräftigere 
Pigmentbilder  ergeben  muß  (weil  die  lichthemmende  Wirkung  der  Gelbfärbung 
herabgesetzt  ist  — obzwar  außer  rein  optischen  hier  auch  andere  Ursachen  mit- 
wirken  können)  usf. 

Nun  ist  es  zwar  höchst  einfach,  zu  kräftiges  Licht  — grellste  Sonne  — durch 
ein  paar  Lagen  von  Seidenpapier  zu  dämpfen,  aber  unmöglich,  die  ungenügende 
Wirkung  schwachen  Lichtes  durch  irgendein  Mittel  zu  steigern.  Wie  wir  gesehen 
haben,  wäre  es  ein  Irrtum,  anzunehmen,  daß  die  längere  Einwirkung  schwachen 
Lichtes  dasselbe  Ergebnis  herbeiführen  könnte  wie  kurzwirkende  helle  Sonne.  Aller- 
dings gehen  uns  bei  jedem  Kopierprozeß,  wie  ja  auch  bei  jeder  Kameraaufnahme, 
gerade  die  allerwirksamsten  Strahlen,  die  ultravioletten,  durch  die  Absorption  des 
Glases  verloren;  wir  haben  aber  kein  Mittel,  das  Spiegelglas  des  Kopierrahmens 
durch  ein  Medium,  wie  etwa  Quarz,  das  die  brechbarsten  Strahlen  durchlassen 
würde,  zu  ersetzen  und  so  die  Wirkung  des  zerstreuten  Tageslichtes  zu  erhöhen. 
Farbige  Gläser  können  natürlich  die  Lichtwirkung  stets  nur  abschwächen,  nie  aber 
steigern.  Entsprechend  dem  Mitgeteilten  würde  eine  grüne  oder  gelbliche  Scheibe 


231 


die  Wirkung  haben  können,  nach  einem  hauchdünnen  Negativ  bei  allerdings 
äußerst  verlängerter  Kopierdauer  noch  leidlich  kräftige  Abdrücke  zu  liefern,  natür- 
lich aber  nur  auf  pigmentlosen  Schichten.  Für  stark  pigmentierte  Papiere  brauchen 
wir  unter  allen  Umständen  kräftiges  Licht. 

Schließlich  scheint  ja  überall  auf  der  Welt  die  liebe  Sonne  einmal,  aber  das, 
was  namentlich  im  Winter  unsere  Großstadtmenschen  als  Sonnenschein  bezeichnen, 
das  muß  wohl  richtiger  zum  zerstreuten  Tageslicht  gerechnet  werden.  Denn  diese 
Sonne  passiert  Widerstände,  hemmende  Ruß-  und  Rauchschwaden  in  solcher 
Dichte,  daß  von  ihrer  Leuchtkraft  und  Aktinität,  ganz  besonders  natürlich  in 
Industriebezirken,  nicht  mehr  viel  übrigbleibt.  Arme  Großstadtmenschen!  Und 
allerärmste  Gummidrucker  darunter! 

Wenn  es  sich  bei  dem  abgeschwächten  Licht  um  nichts  weiter  als  eine  Ver- 
längerung der  Kopierdauer,  also  einen  Zeitverlust,  handeln  würde,  dann  wäre  die 
Sache  nicht  weiter  schlimm.  Aber  mit  der  verlängerten  Kopierzeit  stellen  sich  für 
die  Chromverfahren  außer  den  durch  das  schwache  Licht  bedingten,  schon  genannten 
Mißhelligkeiten  zu  allem  Überfluß  noch  andere  Nachteile  ein.  Erstens  ziehen  die 
Schichten  nämlich  Feuchtigkeit  aus  der  Luft  an,  wenn  man  ihnen  Zeit  dazu  läßt. 
Die  Folgen  können  beim  Gummidruck  so  nachteilige  sein,  daß  ein  Bild  überhaupt 
nicht  mehr  zu  entwickeln  ist.  Zweitens  versagen  die  Chromverfahren,  sobald  im 
Winter  der  Kopierrahmen  sehr  kalt  wird.  Bei  klarem,  sonnigem  Winterwetter  ist 
der  Druck  natürlich  längst  fertig,  bevor  dieser  kritische  Moment  eintritt;  denn 
der  in  temperiertem  Raume  aufbewahrte  Rahmen  birgt  so  viel  Wärme  in  sich, 
daß  diese  während  der  kurzen  Kopierdauer  genügend  vorhält.  Bedingt  aber  das 
wenig  aktinische  Winter-Großstadtlicht  eine  längere  Kopierdauer  — bei  großen 
Formaten  am  geöffneten  Fenster  oder  im  Freien  — , so  wird  man  sich  nicht 
wundern  dürfen,  wenn  kein  Gummidruck  recht  gelingen  will. 

Man  hat  also  (abgesehen  von  der  Benützung  sehr  kostspieliger  Starkstrom- 
lampen, von  denen  aber  für  große  Formate  eine  einzige  nicht  einmal  genügt) 
überhaupt  kein  anderes  Mittel,  als  die  Herstellung  besonders  von  Gummidrucken 
auf  die  hellen,  sonnigen  Wintertage  oder  die  bessere  Jahreszeit  aufzusparen,  wenn 
man  glatt  und  hemmungslos  arbeiten  will.  Daß  natürlich  derjenige,  der  in  kleiner 
Stadt  oder  gar  auf  dem  Land  in  Gebirgsgegend  lebt,  bezüglich  der  Aktinität  des 
Tageslichtes  ganz  unvergleichlich  besser  daran  ist  als  der  Großstadtbewohner,  ist 
selbstverständlich ; aber  der  Kontrast  ist  doch  ein  noch  ganz  wesentlich  höherer,  als 
man  annehmen  möchte;  und  er  steigert  sich  leider  auch  noch  immer  von  Jahr  zu 
Jahr  durch  das  Anwachsen  und  die  fortschreitende  Industrialisierung  der  Städte. 

Das  erste  technische  Erfordernis  aller  Lieh tbildnerei  bleibt  aber  eben:  gut  Licht! 
Im  Gebirgsland  ist,  wie  ich  mich  durch  häufige  photometrische  Messungen  über- 
zeugt habe,  selbst  um  Weihnachten  herum  die  Aktinität  der  Mittagssonne  bei 
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klarem  Wetter  oft  gar  nicht  so  sehr  viel  geringer  als  in  der  guten  Jahreszeit,  das 
heißt  praktisch  genommen : Wenn  ich  zum  Kopieren  der  chromierten  Papiere  im 
Winter  die  Mittagsstunden  heller,  sonniger  Tage  verwende,  im  Sommer  die  Morgen- 
stunden — wie  sich  das  ja  beim  Arbeiten  von  selbst  ergibt  — , so  komme  ich  auf 
ungefähr  dieselben  Belichtungszeiten  hinaus.  Ich  glaube,  daß  die  Verhältnisse  im 
nebelüberlagerten  Flachland  und  natürlich  ganz  besonders  in  Großstädten  wesent- 
lich andere  sein  werden,  namentlich  an  Orten,  wo  die  durch  Kohlenheizung  be- 
dingte Rußdecke  im  Winter  nur  selten  durch  kräftige  Windströmungen  fortgetragen 
wird.  Es  ist  wenigstens  Tatsache,  daß  die  meisten  der  an  die  schrecklichen  Licht- 
verhältnisse der  Großstadt  Gewöhnten  keine  klare  Vorstellung  von  der  Sonnen- 
strahlung in  reinerer  Höhenluft  besitzen,  und  deshalb  begreiflich,  daß  sonst  Geübte 
ihre  Erstlingsversuche  im  Gebirge  oft  rettungslos  überbelichten. 

Jedenfalls  sind  für  die  Strahlungskraft  des  Sonnenlichtes  die  atmosphärischen 
Verhältnisse  (Bewölkung,  Dunstschleier,  Rauchschwaden)  sehr  viel  mehr  aus- 
schlaggebend, als  die  Höhe  des  Sonnenstandes,  unter  der  Voraussetzung  allerdings, 
daß  man  von  den  Zeiten  kurz  nach  Sonnenaufgang  und  vor  -Untergang  absieht. 
Denn  das  Licht  der  tief  am  Horizont  befindlichen  Sonne  ist  chemisch  sehr  wenig 
wirksam;  begreiflicherweise  ist  die  Zuverlässigkeit  unserer  Photometer  auch  nur 
bei  etwas  höherem  Sonnenstände  gewährleistet.  Nachdem  wir  aber  nicht,  wie  der 
Gewerbsphotograph  es  muß,  täglich  Dutzende  von  Kopieen  herstellen,  hat  es  ja 
(außer  eben  zeitweise  in  der  Großstadt)  keine  Schwierigkeit,  gutes  Licht  abzuwarten. 
Als  Regel  gelte  dabei : nie  mehr  als  nur  einen  Rahmen  am  Fenster  zu  haben,  diesen 
aber  während  der  Kopierdauer  zu  überwachen  und  ganz  bei  der  Sache  zu  bleiben. 

Zur  Sicherheit  soll  noch  einmal  kurz  präzisiert  werden,  was  unter  gutem 
Kopierlicht  zu  verstehen  ist. 

Schon  der  Anfänger  weiß,  daß  eine  starkbesonnte  Landschaft  um  so  härtere 
Negative  gibt,  je  weniger  Wolken  sich  am  Himmel  befinden.  Denn  dann  ist  der 
Kontrast  zwischen  den  besonnten  Partieen  und  den  beschatteten  der  allergrößte. 
Das  heißt:  wohin  die  grelle  Sonne  kommt,  dort  ist  kolossales  Licht;  im  Schatten 
dagegen  ganz  schlechtes  und  unwirksames.  Überzieht  sich  nun  der  Himmel  mit 
einem  leichten,  ganz  dünnen,  grell  leuchtenden  Wolkenschleier,  oder  treten  eine 
Menge  kleinerer  weißer,  leuchtender  Wolken  auf,  so  nimmt  die  Aktinität  des 
Himmelslichtes  nicht  etwa  ab,  sondern  sie  wächst,  auch  in  dem  Fall,  als  die  Sonne 
selbst  durch  einen  ganz  leichten  Schleier  verhüllt  sein  sollte.  Denn  die  unzähligen 
Wassertröpfchen,  aus  denen  die  Wolkenschleier  bestehen,  reflektieren  das  Sonnen- 
licht nach  allen  Seiten,  sie  erscheinen  selbst  leuchtend  und  vergrößern  natürlich 
enorm  die  leuchtende  Fläche.  Dann  herrscht  photographisch  das  beste,  nicht  harte 
Licht.  Nur  erst,  wenn  dicke,  schwerer  durchdringbare  Wolkenmassen  die  Sonne 
verdunkeln,  nimmt  die  Aktinität  des  Himmelslichtes  rapid  ab. 
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Man  könnte  also,  wenn  man  von  Qualitäten  des  Freilichtes  sprechen  wollte, 
vielleicht  vier  Hauptarten  unterscheiden:  die  Aktinität  des  leichtverschleierten 
Himmels  mit  blendendem  Licht,  die  Kraft  der  hellen,  am  klaren  Firmament 
stehenden  Sonne,  die  trübe  Stimmung  des  dichtbedeckten  Himmels  und  schließlich 
die  wenig  wirksamen  Lichtmengen,  die  sich  im  Schlagschatten  bei  tiefblauem 
Himmel  und  heller  Sonne  vorfinden.  Ich  gebe  diese  Zusammenstellung  nur,  um 
zu  sagen,  daß  man  den  ersten  Fall  natürlich  zumeist  bevorzugen,  den  dritten  für 
Chromverfahren  unbedingt  vermeiden  wird,  während  der  vierte  in  jeder  Hinsicht 
stets  ganz  unvorteilhaft  ist.  Weil  Fall  i sehr  leicht  durch  die  zerstreuende  Wirkung 
weißer  Seidenpapierschirme  nachzubilden  ist,  falls  die  Sonne  gerade  (Fall  2)  vom 
wolkenlosen  Himmel  unverhüllt  leuchtet,  kann  man  also  ruhig,  namentlich  für 
die  Pigmentverfahren,  ein  Südfenster  zum  Kopieren  benützen. 

Bezüglich  der  Behandlung  aller  Kopierpapiere  wird  recht  häufig  der  Fehler 
begangen,  daß  man  beim  Einlegen  in  den  Rahmen,  wie  auch  beim  Nachschauen 
und  Herausnehmen,  das  Tageslicht  zu  wenig  ausschließt.  Die  Folge  davon  ist 
dann  ein  leichter  Ton  über  dem  Gesamtbild,  der  nur  höchst  selten  erwünscht  sein 
mag.  Namentlich  mit  chromierten  Schichten,  bei  denen  man  das ,, Anlaufen“  nicht 
mit  den  Augen  verfolgen  kann,  wird  oft  sehr  leichtfertig  umgegangen.  Man 
sollte  doch  daran  denken,  daß  eine  ganz  offen  daliegende,  nicht  einmal  durch  das 
Glas  des  Kopierrahmens  und  Negativs  gegen  kurzwelliges  Licht  geschützte  Schicht 
ganz  unvergleichlich  schneller  eine  Änderung  erfährt  als  das  schon  im  Rahmen 
befindliche  Kopiermaterial.  Alle  Fehler  sind  glatt  auszuschließen,  wenn  man  mit 
chromierten  Papieren  nur  bei  schwachem  künstlichen  Licht  hantiert  oder  das 
Innenfenster  mit  tiefgelbem  oder  orangegefärbtem  Papier  von  solcher  Intensität 
beklebt,  daß  blaues  Tageslicht  vollständig  abgehalten  wird. 

Damit  das  Kopiermaterial  stets  glatt  am  Negativ  anliegt,  verwendet  man  eine 
Einlage  von  zurechtgeschnittenem  Zeitungspapier,  das  aber  stets  trocken  zu  halten 
ist.  Die  Bemerkung  erscheint  überflüssig,  ist  es  aber  nicht.  Manche  Prozesse, 
die  Platin-Entwicklungspapiere,  fordern  unbedingt  vollständig  trockene  Luft  beim 
Kopieren.  Stand  der  Rahmen  samt  Einlage  eine  Zeit  unbenützt,  und  kommt  er 
dann  plötzlich  in  warme  Sonne,  so  gibt  die  Einlage  oder  selbst  der  einfache  Holz- 
deckel ganz  unglaubliche  Mengen  von  Feuchtigkeit  an  das  Kopierpapier  ab.  In 
einem  einzigen  Fall  ist  dies  nicht  nur  erwünscht,  sondern  sogar  Bedingung  für 
das  Zustandekommen  des  Bildes:  beim  Platin-Auskopierprozeß.  Hier  müssen 
Feuchtigkeitsgehalt  der  Luft  und  Lichtintensität  in  einem  ganz  bestimmten,  sehr 
schwer  regulierbaren  Verhältnis  stehen,  so  zwar,  daß  ein  Zuviel  oder  Zuwenig  bei 
dem  einen  oder  anderen  zum  Mißerfolg  führt. 

Bei  den  sämtlichen  für  künstlerische  Zwecke  verwendeten  Papieren  sieht  man 
vom  Entstehen  des  Bildes  entweder  überhaupt  nichts,  oder  das  sichtbare  Bild  ge- 
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nügt  nicht  zur  sicheren  Beurteilung  des  Kopiergrades.  Für  den  Geübten,  der  an  die 
Handhabung  des  Photometers  gewöhnt  ist,  bedeutet  dieser  Umstand  jedoch  keine 
wesentliche  Erschwerung.  Allerdings  sind  partielle  Nachkopierungen,  deren  Effekt 
bei  Auskopierschichten  leicht  kontrollierbar  bleibt,  hier  immer  etwas  gewagt  und 
in  der  Wirkung  nicht  genau  berechenbar.  Dafür  bieten  aber  eben  gerade  die 
freieren  künstlerischen  Verfahren  die  Möglichkeit,  derartige  Beeinflussungen  auf 
andere  Weise  vornehmen  zu  können. 

Alle  chromierten  Schichten  sind,  so  vorsichtig  man  sie  im  trockenen  Zustand 
vor  falschem  Licht  schützen  muß,  naß  (also  während  der  Sensitierung  oder  Prä- 
paration wie  auch  später  beim  Wässern  und  Entwickeln)  ziemlich  unempfindlich 
gegen  Tageslicht,  woraus  sich  die  früher  erwähnte  Tatsache  erklärt,  daß  Papiere, 
die  im  Rahmen  feucht  wurden,  nur  unvollkommene  Bilder  liefern.  Gerade  beim 
Sensitieren  empfiehlt  sich  aber  doch  einige  Vorsicht,  besonders  dann,  wenn  der 
Aufstrich  mit  Lösungen  erfolgt,  die  Alkohol  enthalten  und  daher  rapid  auftrocknen : 
man  sensitiert  am  besten  bei  schwachem  künstlichen  Licht. 

Es  braucht  wohl  kaum  daran  erinnert  zu  werden,  daß  besonders  in  den  Fällen, 
wo  mit  direkter  Sonne  gearbeitet  wird,  für  senkrechten  Einfall  der  Lichtstrahlen  durch 
geeignete  Aufstellung  des  Kopierrahmens  zu  sorgen  ist.  Ob  man  sich  zu  diesem 
Zweck  ein  eigenes  Gestell  herrichtet  oder  wie  man  sich  sonst  behilft  — das  bleibt 
dem  Unternehmungsgeist  des  einzelnen  überlassen. 

Schließlich  richtet  sich  die  Einrichtung  auch  danach,  ob  man  selten  einmal 
oder  häufig  und  viel  kopiert.  Und  die  Anzahl  der  einzelnen  Kopierungen  hängt 
wieder  vom  angewendeten  Verfahren  ab.  Mit  einer  Kopierung  ein  Bild  liefern 
außer  den  gewöhnlichen  Silberpapieren,  die  wir  nur  für  Probedrucke  benützen, 
nur  die  Platinverfahren  und  der  gewöhnliche  Pigment-,  der  Leim-  und  Öldruck. 
Der  Gummidruck  erfordert  eine  ganze  Reihe  von  Kopierungen,  weil  ja  das  Bild 
hier  allmählich  aus  einer  Anzahl  von  Farbschichten  aufgebaut  wird,  er  stellt  also 
nach  jeder  Richtung  hin  die  größten  Ansprüche  an  andauernd  gutes  Kopierlicht. 
Platingummi  verlangt  je  eine  Belichtung  für  Platin  und  für  Gummi,  zusammen 
also  stets  zwei. 

Am  angenehmsten  liegen  die  Verhältnisse  bei  den  Pressendruckverfahren,  bei 
Gravüre  und  Öl-Umdruck.  Hier  führt  eine  Kopierung  zu  einer  ganzen  Reihe  von 
Drucken,  und  die  Abhängigkeit  von  Bewölkung  und  Sonnenschein  ist  hier  die  geringste. 

b)  Kenntnis  der  Rohpapiere. 

Je  höhere  Ansprüche  an  die  Haltbarkeit  eines  Bildes  gestellt  werden,  desto 
mehr  kommt  es  auf  die  Beschaffenheit  des  Materials  an,  aus  dem  nicht  nur  der 
Bildkörper  selbst,  sondern  auch  dessen  Unterlage  besteht.  Und  wenn  das  in  unserem 
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Fall  als  Bildträger  dienende  Papier  innerhalb  kurzer  Zeit  entweder  an  sich  Ver- 
änderungen erleidet  oder  schädliche  Einflüsse  auf  die  Bildsubstanz  ausübt,  dann  ist 
natürlich  jede  längere  Erhaltung  des  Bildes  ausgeschlossen.  Der  Beschaffenheit 
des  Rohpapiers  kommt  daher  eine  nicht  geringe  Bedeutung  zu. 

Im  großen  und  ganzen  kann  man  die  im  Handel  erhältlichen  Rohpapiere  nach 
ihrer  Herstellungsweise  einteilen  in  Maschinenpapiere,  die  in  einem  Anfangsstadium, 
während  die  Masse  noch  einen  Brei  bildet,  durch  und  durch  mit  Harzseife,  also 
vegetabilisch,  ,, geleimt“  werden,  und  in  die  mit  der  Hand  geschöpften,  erst  nach- 
träglich im  Bogen  animalisch  geleimten  Büttenpapiere,  obwohl  auch  tierisch  nach- 
geleimte Maschinenpapiere  (bessere  Rollen-Zeichenpapiere)  und  rein  vegetabilisch 
gekleisterte  Büttenpapiere  (japanische  Handpapiere)  existieren. 

Wie  bekannt  ist  der  Stoff,  aus  dem  ein  jedes  Papier  hergestellt  wird,  pflanzlicher 
Natur.  Die  größte  Haltbarkeit,  Beständigkeit  (im  Sinne  der  geringenVeränderlichkeit) 
und  Widerstandsfähigkeit  weist  die  Leinenfaser  auf,  die  bei  unseren  edlen  hand- 
geschöpften Papieren  die  Hauptrolle  spielt  oder  spielen  sollte.  Bei  besonders  guter 
Aufbewahrung,  vor  allem  vollständigem  Schutz  vor  Feuchtigkeit  und  Staub,  sieht 
reines  Leinenpapier  nach  drei  oder  vier  Jahrhunderten  so  frisch  und  neu  aus,  als 
ob  es  gerade  aus  der  Bütte  käme.  Eine  ähnliche  Haltbarkeit  zeigt  die  mit  Reisstärke- 
kleister zusammengehaltene  Faser  aus  dem  Bast  japanischer  Maulbeerbäume;  wir 
sehen  an  alt  japanischen  Holzschnitten,  daß  im  Verlauf  der  Jahrhunderte  höchstens 
eine  ganz  geringfügige  Gilbung  oder  Bräunung  des  Papiergrundes  eingetreten 
sein  kann. 

Was  uns  heute  gemeinhin  als  Papier  vorgesetzt  wird,  ist  dagegen  zum  größten 
Teil  Holzschliff;  es  erübrigt  sich  der  Hinweis,  daß  weitaus  das  allermeiste  jetzt 
fabrizierte  Papier,  z.  B.  das  Rollen-Zeitungspapier  und  das  für  gewöhnlichen  Buch- 
druck verwendete,  qualitativ  ganz  miserabel  ist,  wenn  es  allerdings  auch  seinem 
Zweck,  eine  kurze  Zeit  zu  halten,  voll  entspricht.  Aber  es  muß  festgestellt  werden, 
daß  auch  bessere  Papiere,  so  die  für  photographische  Verwendung  besonders 
bestimmten  Rohpapiere,  von  Jahr  zu  Jahr  (nicht  etwa  erst  während  des  Krieges 
und  nicht  nur  bei  uns)  viel  schlechter  und  zum  Teil  ganz  minderwertig  geworden 
sind.  Heute  da  ein  wirklich  tadelloses,  einwandfreies  Papier  zu  erhalten,  ist  ganz 
unglaublich  schwer. 

Ich  habe  mich  im  Verlauf  von  drei  Jahrzehnten  lebhaft  bemüht,  mir  über  die  für 
künstlerische  Zwecke  aller  Art  im  Handel  anzutreffenden,  bevorzugten  Papiersorten 
des  In-  und  Auslandes  eine  in  großen  Zügen  möglichst  lückenlose  Übersicht  zu 
verschaffen,  verzichte  aber  auf  eingehende  Auseinandersetzungen,  weil  sie  heute 
doch  nicht  mehr  aktuell  sind.  Doch  soll  das  praktisch  Wichtigste  mitgeteilt  werden. 
Manches  hochgepriesene  und  berühmte  Fabrikat  zeigte  sich  bei  den  Untersuchungen 
von  eigentlich  recht  mäßiger  Qualität,  während,  für  uns  Deutsche  ganz  im  ver- 
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borgenen,  weil  auf  deutschem  Boden  entstanden,  hervorragende  Erzeugnisse 
,, entdeckt“  wurden.  Wir  hatten  doch  immer  die  Rives,  Arches,  Canson,  What- 
man,  Joynson,  Michallet,  Harding  und  wie  sie  alle  heißen,  für  kunstphotographische 
Zwecke  bevorzugt  und  waren  von  deren  Vorzüglichkeit  überzeugt.  Nahm  man  sich 
aber  die  Mühe,  rein  objektiv  eingehende  Untersuchungen  und  Vergleiche  anzustellen, 
wobei  bemerkt  sein  mag,  daß  die  einheimischen  Fabrikate  manchmal  schwerer 
erreichbar  waren  als  die  ausländischen,  so  fiel  der  Vergleich  häufig  nicht  zu- 
gunsten der  letzteren  aus.  Z.  B.  wurde  das  (einst  vielleicht  mit  vollstem  Recht 
über  alles  gestellte)  Whatman,  wie  es  zuletzt  vor  dem  Kriege  war  (die  eigentliche 
Firma  existiert  wohl  schon  seit  langem  nicht  mehr),  von  unserem  deutschen 
Zanders  nach  meinen  Erfahrungen,  die  sich  übrigens  auf  Whatman  von  1852  ab 
bis  Kriegsbeginn,  auf  Zanders  ab  1879  erstrecken,  nicht  nur  erreicht,  sondern 
übertroffen,  wenn  auch  ohne  weiteres  zugegeben  werden  muß,  daß  man  in  England 
immer  Hand-  und  Maschinenpapiere  von  ganz  ausgezeichneter  Qualität  hergestellt 
hat  — ich  vermute  deshalb,  weil  man  auf  die  Beschaffung  der  besten  Rohstoffe 
(Leinenabfälle)  dort  viel  rationeller  bedacht  ist  als  bei  uns.  Es  dürfte  aber  doch 
kein  Kunststück  sein,  auch  bei  uns  namentlich  die  Kinder  zum  Sammeln  von 
Leinenabfällen,  die  sonst  in  höchst  unökonomischer  Weise  fortgeworfen  werden, 
anzuhalten.  Daß  man  aber  von  unserer  besten  deutschen  Arbeit  so  wenig  Kenntnis 
hatte,  das  muß  wohl  unsere  bekannte  Vorliebe  für  alles  Ausländische  mit  sich 
gebracht  haben. 

Nur  eine  besondere  Papierkategorie  kann  bei  uns  nicht  hergestellt  werden ; das 
sind  die  ostasiatischen,  aus  der  Faser  des  Papiermaulbeerbaumes  und  anderen 
pflanzlichen  Stoffen  gewonnenen,  zum  Teil  ganz  wundervoll  seidigen  Sorten.  Ab- 
gesehen vom  Rohmaterial  fehlt  uns  die  namentlich  in  Japan  seit  Jahrhunderten 
traditionelle  Technik  einer  Hausindustrie,  die  mit  sehr  einfachen  Mitteln  aus- 
kommt und  billige,  aber  manuell  ganz  ungewöhnlich  geschickte  Arbeitskräfte  zur 
Verfügung  hat.  Der  Umstand,  daß  in  Japan  einzelne  Bezirke  diese,  andere  jene 
Papiergattung  herstellen  und  überall  glücklicherweise  die  maschinelle  Gleich- 
mäßigkeit fehlt,  erschwert  zwar  den  Überblick  bedeutend  und  noch  mehr  die 
Nachlieferung  einer  bestimmten  Sorte,  hat  aber  wieder  das  Gute,  daß  die  Auswahl 
eine  unendliche  ist  oder  war  — denn  die  wohl  auch  in  Japan  immer  mehr  um  sich 
greifende  Industrialisierung  großen  Stils  wird  vermutlich  auch  bald  die  schöne,  glück- 
liche Hausindustrie  kleinsten  Maßstabs  an  sich  reißen  und  brutal  nivellieren.  Auch 
dort  wird  die  Maschine  das  sonnige  Glück  des  zufriedenen  Handwerks  vernichten. 

Wenn  ich  hier  die  japanischen  Papiere  zunächst  bespreche,  so  geschieht  es, 
weil  ihre  Herstellung  im  Prinzip  die  einfachste  Art  der  Papier bereitung  darstellt : 
Der  aus  der  Pflanzenfaser  durch  fortgesetzte  Zermahlung  hergestellte  und  mit  einem 
vegetabilen  Bindemittel  versetzte  Papierbrei  wird  auf  einem  Geflecht  oder  Sieb,  das 
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unserer  Bütte  entspricht,  ausgebreitet,  abgepreßt  und  getrocknet.  Irgendwelche 
nachträgliche  Leimung  findet  nicht  statt.  Infolgedessen  saugen  die  Papiere  natürlich 
sehr  stark,  die  meisten  genau  so  wie  unser  Lösch-  oder  Filtrierpapier.  Denn  das 
Bindemittel,  ein  Reismehlkleister,  hat  nur  die  Aufgabe,  die  Fasern  zusammen- 
zuhalten, verfolgt  aber  nicht  den  Zweck,  eine  eigentliche  Leimung,  wie  wir  sie 
z.  B.  für  unsere  Schreibpapiere  unbedingt  fordern,  herbeizuführen;  der  Japaner 
schreibt  ja  mit  dem  Pinsel. 

Ganz  zweifellos  stellen  die  japanischen  Bütten-  (Torinoko-)  und  die  zum  Teil 
ganz  durchsichtigen  sog.  Faser-  (Hosho-)  Papiere  in  einzelnen  Sorten  mit  das 
Schönste  dar,  was  überhaupt  an  Papier  hergestellt  wird.  Wegen  der  enormen  Saug- 
fähigkeit ist  die  Behandlung  aber  eine  recht  schwierige.  Am  einfachsten  lassen  sie 
sich  natürlich  noch  als  eigentliche  Pressendruckpapiere  für  Gravüre  und  Öl-Umdruck 
verwenden,  wenn  man  die  Papiere  vorher  schwach  und  gleichmäßig  in  der  Weise 
feuchtet,  daß  man  die  einzelnen  Blätter  auf  ein  paar  Stunden  zwischen  leicht- 
gefeuchteten Fließkarton  (dickes  Kupferdruckpapier)  legt.  Das  Papier  darf  aber  nie 
selbst  naß  werden,  sondern  soll  nur  geschmeidig  anliegen  und  die  leichte  Dehn- 
barkeit einigermaßen  aufgeben.  Man  verfährt  am  zweckmäßigsten  in  der  Art,  daß 
man  einige  halbe  Bogen  Saugkarton  oder  Viertelbogen  dicken  Kupferdruckpapieres 
in  einer  reinen  Tasse  vollständig  mit  Wasser  durchsaugen,  dann  gut  abtropfen  läßt. 
Dann  bringt  man  je  ein  nasses  Blatt  zwischen  zwei  neue  trockene  und  schichtet 
den  Stoß  Saugpapier  auf  einer  Glasplatte  übereinander,  gibt  auch  zuletzt  oben  als 
Abschluß  eine  dicke  Glasplatte  darauf.  Nach  ein  paar  Stunden  ist  der  ganze  Block 
gleichmäßig  feucht.  Dann  erst  legt  man  die  zum  Druck  bestimmten  Papiere  da- 
zwischen; die  dünneren  Faserpapiere,  die  sich  beim  Feuchtwerden  stark  dehnen, 
muß  man  zur  Vermeidung  von  Faltenbildung  mehrmals  umlegen.  Wird  ein  und 
dasselbe  Blatt  zweimal  übereinander  bedruckt,  so  bringt  man  es  in  der  Pause  stets 
unter  die  Deckplatte  zurück,  damit  es  nicht  antrocknet,  im  Gegenteil  wieder  etwas 
neue  Feuchtigkeit  anzieht  und  die  Größenverhältnisse  möglichst  bewahrt.  Alle 
Japanpapiere  sollen  aber  nie  viel  länger  als  24  Stunden  feucht  liegen.  Der  Stärke- 
gehalt bildet  nämlich  einen  außergewöhnlich  guten  Nährboden  für  Pilzkolonien. 

Wollte  man  handgeschöpfte  Japansorten  als  eigentliche  photographische  Schicht- 
träger verwenden,  so  müßten  sie  nachgeleimt  werden.  Ich  habe  Hunderte  von 
verschiedenen  Versuchen  unternommen,  um  namentlich  die  dünnen  Hosho  dem 
Platindruck  zugänglich  zu  machen,  bin  aber  zu  der  Überzeugung  gelangt,  daß  die 
Papiere  sofort  unter  allen  Umständen  von  ihrer  Schönheit  verlieren,  wenn  man  die 
Faserzwischenräume  mit  einem  die  Saugfähigkeit  stark  herabsetzenden  Kolloid 
füllt.  Tierischer  Leim  vernichtet  die  Schönheit  aller  geschöpften  Japansorten 
vollständig  und  ist  absolut  unbrauchbar;  verhältnismäßig  noch  am  harmlosesten 
erwies  sich  ein  Kleister  aus  weißem  Roggenmehl.  Man  kann  die  Papiere  entweder 
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auf  einer  Glasplatte  liegend  mit  einem  ganz  weichen  Dachshaarvertreiber  vorsichtig 
überstreichen  oder  in  den  in  einer  Tasse  befindlichen  Kleister  eintauchen  und 
dann  in  einer  zweiten,  steil  gehaltenen  Schale  durch  leichtes  Übergehen  mit  dem 
Vertreiber  vom  überschüssigen  Kleister  befreien.  In  beiden  Fällen  muß  man  aber, 
um  die  präparierten  Papiere  überhaupt  zum  Trocknen  aufhängen  zu  können,  den 
Kunstgriff  gebrauchen,  nie  den  ganzen  Bogen  zu  durchfeuchten,  sondern  stets 
einen  schmalen  Rand  trocken  stehenzulassen.  Natürlich  könnte  man  die  Zwischen- 
räume der  Papierfaser  sehr  leicht  mit  einem  indifferenten  Harz  füllen,  aber  mit 
dem  Moment,  wo  die  Kanäle  wasserundurchlässig  verstopft  werden,  nimmt  das 
Papier  alle  Sensitierungsflüssigkeiten  nur  mehr  oberflächlich  an,  das  Bild  liegt 
dann  vollständig  obenauf,  wird  leicht  grießlich,  erscheint  dünn  und  mager  und  zeigt 
keine  Spur  mehr  von  dem  außerordentlichen  Reiz  des  halb  in  die  durchscheinende 
Papierfaser  hineingesunkenen  Druckes.  Die  wenigen  überhaupt  je  auf  dünnem 
Japan  gelungenen  Platinbilder  gehören  drucktechnisch  zweifellos  zum  Schönsten, 
was  auf  photographischem  Gebiet  geleistet  wurde. 

Nicht  in  der  Hausindustrie  hergestellt,  durch  muschelig-glänzende  Oberfläche 
charakterisiert,  nicht  entfernt  so  reizvoll  in  der  Textur,  aber  unvergleichlich  leichter 
zu  behandeln  sind  die  kaiserlich  japanischen  Maschinen-,  sog.  Pergamentpapiere 
(Insatsu),  die  häufiger  als  Träger  lichtempfindlicher  Schichten  (Sorte  Matt- 
albumin von  Trapp  & Münch)  herangezogen  wurden.  Was  da  als  besonders 
sympathisches  Moment  die  Bevorzugung  veranlaßt,  ist  der  den  meisten  Pergament- 
papieren gemeinsame,  angenehm  warmgelbliche  Ton.  Diese  im  Stoff  geleimten 
Papiere  aus  der  Kaiserlichen  Manufaktur  in  Tokio  sind  mit  den  vorgenannten 
Büttensorten  überhaupt  nicht  zu  vergleichen,  es  sind  eben  maschinell  hergestellte 
Rollenpapiere,  die  lange  nicht  so  stark  saugen  und  sich  auch  ohne  geringste 
Schwierigkeiten  außerdem  mit  jedem  beliebigen  Mittel  nachleimen  lassen.  Von  dem 
bestrickenden  Reiz  der  dünnen  Faserpapiere  haben  sie  so  gut  wie  nichts  mehr, 
und  bei  irgend  stärkerer  Nachleimung  zeigen  sie  leicht  speckige  Töne.  Immerhin 
sind  sie  durch  ihre  schöne  Färbung  unseren  gewöhnlichen  Maschinenpapieren 
überlegen.  Leider  ist  ja  aber  der  Effekt  der  mit  Chlorsilber  lichtempfindlich 
gemachten  schönen  Mattalbuminpapiere  ein  vergänglicher;  denn  alle  Auskopier- 
papiere sind  ja  nicht  dauernd  haltbar.  Für  Platin-  und  Öl-Umdruck  bleibt  das 
kaiserliche  in  bezug  auf  reizvolle  Wirkung  sehr  weit  hinter  dem  handgeschöpften 
zurück;  aber  als  Übertragspapier  für  matte  Pigmentdrucke  dürfte  es  vielleicht 
noch  einiges  Interesse  beanspruchen. 

Wer  sich  mit  Japanpapieren  abgeben  will,  fange  mit  dem  relativ  spielend  leicht  zu 
behandelnden  Insatsu  an.  Der  Schritt  zu  den  handgeschöpften  Papieren  ist  ein 
kolossal  weiter,  und  mit  vielen  Arten  davon  ist  auch  bei  größter  Vorsicht  und 
Übung  schwer  fertig  zu  werden,  so  vor  allem  mit  den  ganz  dünnen  Hosho,  die  in 
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Wasser  sofort  wie  unser  Seidenpapier  zerfließen,  oder  gar  endlich  mit  den  seidigen, 
haarenden  Sorten,  die  selbst  im  einfachsten  Pressendruckverfahren  den  aller- 
geübtesten Händen  Schwierigkeiten  bereiten. 

Infolge  der  porösen  Oberfläche  nehmen  die  japanischen  Büttenpapiere  sehr 
leicht  Staub  auf,  den  sie  nicht  mehr  loslassen.  Die  mechanische  trockene  oder  gar 
nasse  Entfernung  ist  natürlich  ausgeschlossen.  Man  muß  daran  beider  Aufbewahrung 
der  Papiere  und  Bilder  (Verglasung  unter  Luftabschluß  an  den  Rändern)  denken. 

Von  den  anderen  ostasiatischen  Papiersorten  ist  uns  leider  nicht  viel  bekannt. 
Die  koreanischen  groben  Faserpapiere,  die  in  sehr  großen  Bogen  zu  uns  kamen, 
weisen  breite  Streifung  auf,  sind  qualitativ  nicht  besonders  hochstehend,  drucken 
aber  auf  der  Kupferdruckpresse  sehr  gut  aus. 

Was  bei  uns  als  „China“-Papier  für  den  Druck  von  Gravüren  usw.  in  den  Handel 
kommt,  ist  beinahe  ausschließlich  ein  minderwertiges,  in  Europa  entstandenes 
Falsifikat.  Leider  sind  uns  die  in  China  hergestellten  Handpapiere  nur  sehr  selten 
zugänglich  und  da  meist  nur  in  einer  ganz  dünnen  Sorte,  die  ebenso  wie  ihr  gerade 
erwähntes  vielverbreitetes  Surrogat  ausschließlich  nur  für  Pressendruck  dient.  Das 
echte  Chinapapier  ist  nicht  so  gelb  wie  das  imitierte,  sondern  von  graugrünlichem 
Stich,  weist  ferner  eine  Menge  kleiner  Unreinlichkeiten  auf,  übertrifft  aber  sämt- 
liche existierenden  Papiersorten  durch  die  Fähigkeit,  auch  beinahe  die  letzten 
Teilchen  fetter  Farbe  aus  der  Kupferplatte  (Gravüre)  oder  beim  Öl-Umdruck  von 
der  eingefärbten  Gelatine-Mutterform  anzunehmen. 

* 

Unsere  einheimische  Papierfabrikation  arbeitet,  soweit  es  sich  um  „Luxus“- 
Sorten  handelt  und  auch  für  andere  Zwecke,  noch  zum  Teil  mit  der  Bütte,  d.  h.  der 
feingemahlene  Papierbrei  wird  genau  wie  bei  der  japanischen  Hausindustrie,  mit 
einem  Holzrahmen,  dessen  Boden  ein  Sieb  bildet,  herausgeschöpft,  durch  Pressen 
von  der  Feuchtigkeit  befreit  und  getrocknet,  dann  aber,  anders  als  in  Japan,  im 
Bogen  oberflächlich  animalisch  geleimt.  Werden  auf  dem  Boden  der  Bütte  Draht- 
figuren in  Schrift-  oder  anderer  Form  angebracht,  so  wird  hier  der  Bogen  dünner  und 
durchsichtiger;  es  entstehen  die  sog.  Wasserzeichen. 

Äußerlich  sind  Büttenpapiere  immer  am  geschöpften  Rand  kenntlich,  während 
Maschinenpapiere  schnurgerade  zugeschnitten  werden;  selbstverständlich  lassen 
sich  alle  Büttenpapiere  nur  in  einzelnen  Bogen,  nicht  in  längeren  Bahnen  schöpfen, 
wogegen  die  Maschinenpapiere  in  Rollen  geliefert  werden.  Die  nachträgliche 
Leimung  vermindert  oder  behebt  die  Saugfähigkeit  bis  zu  einem  gewissen  Grade 
oder  auch  vollständig.  Jede  Verletzung  der  Oberfläche  entfernt  aber  natürlich  die 
harte  Leimschicht  und  legt  die  saugende  Papierfaser  bloß.  Radiert  man  also  mit 
dem  Messer  auf  einem  unserer  geschöpften  Papiere,  so  sinkt  an  dieser  Stelle  die  Tinte 
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oder  Farbe  dann  natürlich  ein  und  gibt  einen  unentfernbaren  Klecks.  Selbst  durch 
sehr  häufiges  Hin-  und  Herschieben  kann,  wie  wir  noch  sehen  werden,  die  ober- 
flächliche Leimschicht  bei  grobkörnigen  Sorten  so  abgescheuert  werden,  daß  ein 
ähnlicher  Effekt  wie  durch  die  Behandlung  mit  dem  Radiermesser  entsteht.  Die 
Stärke  der  Bogenleimung  kann  sehr  verschieden  gewählt  werden.  J.W.  Zanders 
in  Bergisch-Gladbach  hat  wiederholt  in  äußerst  entgegenkommender  Weise  Sorten 
hergestellt,  die,  qualitativ  in  jeder  Hinsicht  unübertroffen,  für  Gummidruck  ohne 
jede  weitere  Behandlung  ganz  ausgezeichnet  verwendbar  waren,  besser  als  irgendein 
anderes  Material.  Die  genannte  Weltfirma  stellt  überhaupt  für  Zwecke  aller  Art  die 
besten  geschöpften  Papiere  dar,  die  mir  bekannt  sind. 

Die  Oberflächenbeschaffenheit,  das  Korn,  das  ganz  besonders  den  Gummidrucker 
interessiert,  hängt  von  der  Beschaffenheit  des  Siebs  in  der  Bütte  ab. 

Es  können  z.  B.  gerippte  Papiere  mit  Draht-  und  Bindelinien  hergestellt  werden, 
wie  sie  für  Kohlezeichnungen  sehr  beliebt  und  in  jeder  Malmaterialienhandlung 
unter  dem  Namen  ,, Ingres* ‘papiere  (nach  dem  französischen  Maler  benannt)  käuflich 
sind.  Solche  gerippte  Sorten,  die  gewöhnlich  nicht  sehr  stark  im  Bogen  geleimt 
sind,  eignen  sich  für  Öl-Umdruck  und  Gravüre,  nochmals  mit  Gelatine  nachgeleimt 
und  gehärtet  aber  besonders  für  Pigmentdrucke  größerer  Formate.  (Für  Pressen- 
druckverfahren dienen  üblicherweise  in  der  Hauptsache  eigentlich  starksaugende, 
also  ungeleimte  Papiersorten;  wie  das  Ergebnis  aber  beweist,  läßt  sich  ganz  vor- 
züglich auch  auf  geleimten  Schichten  drucken.) 

Oder  die  Oberfläche  der  Büttenpapiere  kann  eine  ziemlich  strukturlos  matte 
sein,  wie  sie  für  kleinere  Gummidrucke  und  überhaupt  Arbeiten  kleiner  Formate 
erwünscht  ist;  sie  kann  auch  kalt  oder  heiß  satiniert  werden,  verliert  dabei  aber 
viel  an  Schönheit.  Allerdings  geht  die  Glättung  wieder  verloren,  wenn  die  Papiere 
auf  längere  Zeit  in  Wasser  gebracht  werden ; ursprünglich  sind  die  satinierten  Sorten 
für  Bleistiftzeichnungen  berechnet,  wie  ja  die  ganz  überwiegende  Masse  aller 
geschöpften  Papiere  nicht  für  photographische  Zwecke,  sondern  für  freie  künst- 
lerische Bearbeitung  durch  Stift  und  Pinsel  (,, Aquarellpapiere“)  bestimmt  ist. 
Schließlich  kann  die  Oberfläche  rauh  oder  ganz  rauh  (torchon)  beschaffen  sein 
und  bildet  dann  für  große  Wandbilder  das  wirksamste  Material. 

Genügt  der  Grad  der  Leimung  für  irgendwelche  Zwecke,  z.  B.  für  Pigment- 
übertragung, nicht,  so  erhält  das  betreffende  Papier  eine  Nachleimung,  die  am  besten 
mit  Gelatine  durchgeführt  wird.  Nach  meiner  Erfahrung  vermag  aber  die  beste 
Nachleimung  niemals  die  ausgiebige,  in  der  Fabrik  vorgenommene  Bogenleimung 
voll  zu  ersetzen.  Dies  gilt  in  ganz  besonderem  Maße  für  Gummidruckpapiere. 
Will  man  aber  nachträglich  eine  widerstandsfähigere  Oberfläche  schaffen,  so 
empfiehlt  sich  die  öftere  Behandlung  mit  schwachen  Lösungen,  nicht  die  einmalige 
mit  starkem  Leim.  Soll  die  Schicht  auch  der  Behandlung  mit  sehr  warmem  Wasser 
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standhalten  können,  so  muß  die  Gelatine  einen  starkgerbenden  Zusatz  erhalten. 
Man  kann  z.  B.  5 g guter  Küchengelatine  eine  Stunde  in  kaltem  Wasser  weichen 
lassen  und  dann  in  einem  Viertelliter  warmen  Wassers  lösen.  Setzt  man  sehr 
vorsichtig  unter  fortwährendem  Umrühren  tropfenweise  einige  Kubikzentimeter 
einer  sehr  heißen,  allerhöchstens  fünfprozentigen  Chromalaunlösung  zu  und  ver- 
streicht man  das  Gemisch  warm  mit  breitem,  aber  steifem  Borstenvertreiber  sehr 
gleichmäßig,  so  tritt  mit  dem  Trocknen  eine  ziemlich  widerstandsfähige  Schicht 
ein,  die  man  natürlich  durch  wiederholten  Auftrag  beliebig  verstärken  kann.  Nur 
muß  das  Papier  natürlich  jedesmal  vollständig  hart  durchtrocknen,  und  die  Gelatine- 
lösung muß  so  lange  warm  gehalten  werden,  bis  sie  vollständig  aufgebraucht  ist; 
sie  koaguliert  sonst  infolge  des  Chromalaunzusatzes  beim  Erkalten  unfehlbar,  und 
im  Gefäß  befindet  sich  dann  eine  unlöslich  geronnene  Gallerte.  Man  wird  also 
stets  nur  soviel  Gelatinelösung  herstellen,  als  man  auf  einmal  schnell  nachein- 
ander zu  verwenden  beabsichtigt ; ein  zweiter  Aufstrich  auf  die  einmal  präparierten 
Bogen  darf  frühestens  am  folgenden  Tag  stattfinden.  Die  Nachleimung  ist  also 
eine  etwas  umständliche  und  recht  langweilige  Sache.  Selbstverständlich  sind  die 
verwendeten  Pinsel  und  Gefäße  sofort  nach  Gebrauch  in  sehr  heißem  Wasser  gut 
auszuwaschen;  die  einmal  erstarrte  Chromalaungelatine  ist  unlösbar.  Einfacher 
Alaunzusatz  härtet  weniger,  die  Gelatine  verarbeitet  sich  aber  leichter ; zu  warnen 
ist  vor  Formaldehyd  als  Härtungsmittel,  dessen  Dämpfe  namentlich  hier,  wo  sie 
in  größten  Mengen  — der  großen  Papierflächen  wegen  — in  die  Luft  übertreten, 
den  Atmungsorganen  schweren  Schaden  bringen.  Eisessig  härtet  anscheinend  gut. 

Bekanntlich  vertragen  die  Schwarz-Platinverfahren  tierischen  Leim  nicht,  und 
es  ist  deshalb  vorgeschlagen  worden,  die  Bogenleimung  durch  Säurebäder  wieder 
zu  entfernen,  wenn  man  schon  Büttenpapiere  ihres  schönen  Kornes  wegen  benützen 
will.  Der  Weg  hat  sich  aber  als  praktisch  ungangbar  erwiesen.  Denn  mit  dem 
Moment,  wo  der  Leim  aus  dem  Papier  entfernt  wird,  zerfällt  der  Stoff,  so  daß  von 
ganzen  Bogen  im  günstigsten  Fall  nur  größere  Fetzen  zu  retten  sind. 

Papiere,  die  im  Stoff,  also  durch  und  durch,  schon  beim  Anfang  der  Bereitung 
mit  Harzseife  behandelt  wurden,  das  sind  alle  Maschinenpapiere,  werden  den  teueren 
Büttenpapieren  gegenüber  in  ganz  kolossal  überwiegenden  Quanten  fabriziert. 
Als  Träger  für  lichtempfindliche  Schichten  werden  sie  in  der  photographischen 
Industrie  ganz  allgemein  allein  herangezogen,  obwohl  die  Qualität,  wie  gesagt,  immer 
mehr  nachgelassen  hat.  Ich  kann  mich  nicht  mehr  entschließen,  Maschinenpapiere 
überhaupt  noch  als  endgültige  Bildträger  zu  verwenden;  denn  die  Aussicht,  daß 
das  Material  schon  in  einigen  Jahrzehnten  zerfallen  oder  vollständig  gebräunt, 
zumindest  doch  stark  vergilbt  sein  kann,  wenn  sich  die  Bilder  in  hellem  Licht 
befinden,  hat  nichts  Verlockendes.  Wenn  man  schon  Bilder  macht,  sollen  sie 
auch  standhalten.  Es  existieren  allerdings  qualitativ  sehr  gute  Maschinenpapiere, 
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aber  das  für  die  besten  Büttenpapiere  benützte  Rohmaterial  ist  doch  wohl  stets 
ein  höherwertiges. 

Freilich  gibt  es  Prüfungsmethoden  über  Papierqualitäten,  allein  das,  was  wir  für 
unsere  Zwecke  wissen  möchten,  wie  sich  nämlich  das  Papier  auf  die  Dauer  nicht 
nur  allen  atmosphärischen  Einflüssen,  sondern  auch  der  Einwirkung  hellen  Tages- 
lichtes gegenüber  verhalten  wird  und  ob  es  nach  Jahrzehnten  an  sich  noch 
unverändert  und  gleichzeitig  auch  ohne  schädigenden  Einfluß  auf  den  eigentlichen 
Bildkörper  geblieben  sein  wird,  das  erfährt  man,  glaube  ich,  aus  den  Analysen  doch 
nicht  so  ohne  weiteres  mit  der  nötigen  Klarheit,  jedenfalls  nicht  durch  einen  ein- 
fachen, leicht  anzustellenden  Versuch  bis  zum  Grade  der  voll  beruhigenden  Gewiß- 
heit. Und  weil  man  nicht  für  jeden  Papierbogen  oder  jede  Sorte  eine  umständliche 
Prüfung  vornehmen  kann,  weil  es  ferner  auch  der  Erfahrenste  einem  Stück  Papier 
nicht  ansehen  kann,  was  es  taugt,  ist  es  meiner  Anschauung  nach  richtig,  lieber 
etwas  zu  vorsichtig  als  zu  gleichgültig  zu  sein.  Man  könnte  etwa  höchstens  den 
Versuch  machen,  Probestreifen  der  zu  untersuchenden  Sorte,  halb  mit  schwarzem 
Papier  verhüllt,  durch  längere  Zeit,  mindestens  aber  einige  Monate,  dem  grellsten 
Tageslicht  und  möglichst  vieler  Sonne  auszusetzen.  Vorhandener  Holzschliff  doku- 
mentiert sich  dann  in  einer  fortschreitenden  Bräunung.  Aber  in  der  Hauptsache 
wird  man  sich  auf  die  Angaben  renommierter  Fabriken  verlassen  müssen ; und  diese 
würden  im  Interesse  aller  künstlerisch  arbeitenden  Kreise  handeln,  wenn  sie,  vielleicht 
im  Einvernehmen  mit  der  Papierprüfungsstelle  an  einer  technischen  Hochschule, 
jene  Sorten,  die  aus  ganz  einwandfreiem  Rohmaterial  (Leinenfaser)  ausschließlich 
hergestellt  wurden  (ohne  den  geringsten  Zusatz  anderer  Mittel!),  besonders  durch 
Wasserzeichen  oder  Prägung  bezeichnen  wollten,  so  daß  ein  verläßlicher  Anhalts- 
punkt sowohl  für  Zwischenhändler  wie  Verbraucher  geschaffen  würde. 

Zweifellos  werden  ja  die  Wirkungen  des  Krieges  auch  in  der  Papierindustrie 
noch  lange  nachklingen,  und  es  steht  wohl  leider  zu  erwarten,  daß  edle,  hoch- 
wertige Sorten  noch  schwerer  erhältlich  sein  werden  als  ehedem.  Denn  es  wird 
wohl  noch  lange  Zeit  an  geeigneten  Rohstoffen  Mangel  herrschen  müssen. 

Nicht  als  ob  Papier  nicht  wieder  in  genügenden  Mengen  hergestellt  werden 
könnte.  Wir  haben  ja  noch  Wälder!  Und  die  sind  doch  wahrscheinlich  nur  dazu 
da,  um  für  das  Sensationsbedürfnis  der  Zeitungsleser  und  den  Geldbeutel  der  Papier- 
aktionäre allmählich  radikal  abgeholzt  zu  werden.  Der  Raubbau  wird  weiter- 
betrieben werden,  vermutlich  in  nur  noch  vergrößertem  Stil  — solange,  bis  eben 
die  schöne  Natur  durch  die  Bestie  Mensch  vollständig  verwüstet  ist.  Das  Papier 
aber,  das  aus  Holz  oder  doch  mit  bedeutendem  Zusatz  von  Holzschliff  hergestellt 
wird,  ist  absolut  nichts  wert  und  bleibt  für  unsere  Zwecke  jedenfalls  vollständig 
unbrauchbar;  man  wird  also  in  Zukunft  beim  Einkauf  nur  noch  vorsichtiger 
sein  müssen. 
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Die  künstlerische  Photographie  hat  auch  in  bezug  auf  das  Material  einen  anderen 
Standpunkt  einzunehmen  als  die  gewerbliche.  Für  gewerbliche  und  technische 
Zwecke  genügt  es  in  den  meisten  Fällen  vollkommen,  wenn  die  photographische 
Abbildung  eine  Reihe  von  Jahren  deutlich  erhalten  bleibt;  und  Schönheitsfehler, 
wie  ein  allmählich  dann  eintretendes  Vergilben  des  Papieres  und  ein  Verblassen  des 
Bildes  selbst,  das  doch  gewöhnlich  erst  nach  langen  Jahren  einsetzt,  sind  in  recht 
vielen  Fällen  nicht  von  so  gar  schwerwiegender  Bedeutung.  Zudem  versprechen 
ja  auch  die  photographischen  Verfahren  selbst,  die  für  die  gedachten  Zwecke 
zumeist  benützt  werden,  durchaus  nicht  eine  volle  Widerstandsfähigkeit  über 
Jahrzehnte  hinaus. 

Ganz  anders  die  Anforderungen,  die  an  künstlerische  Arbeiten  gestellt  werden. 
Wie  man  vom  Bildwerk  selbst  eine  bedeutende  und  unbedingt  hervorragende 
Qualität  verlangt,  so  erwartet  man  auch,  und  mit  vollstem  Recht,  vom  Material 
Echtheit  und  eine  nach  aller  Möglichkeit  hin  gesicherte  Dauerhaftigkeit.  Diese 
Grundsätze  sollen  uns  Richtschnur  in  jeder  Hinsicht  und  in  jedem  einzelnen 
Falle  sein. 

Die  künstlerische  Photographie  hat,  meiner  festen  Überzeugung  nach,  die  fertig 
lichtempfindlich  präparierten  Papiere  als  endgültiges  Bildmaterial  überhaupt 
nicht  zu  benützen.  Welche  Papiersorten  für  diese  Zwecke  als  Rohmaterial  dienen 
könnten  oder  sollten,  hat  uns  daher  nicht  zu  beschäftigen;  denn  wir  verwenden 
für  unseren  Gebrauch  die  sog.  photographischen  Rohpapiere  überhaupt  nicht, 
sondern  vielmehr  jene  viel  stärkeren  und  schöner  gekörnten  Sorten,  die  sonst  für 
Aquarellmalerei  dienen.  Über  die  Beschaffenheit  dieser  Papiersorten  sich  zu  ver- 
gewissern, die  man  entweder  mit  einer  lichtempfindlichen  Schicht  überziehen  (Platin, 
Gummidruck)  oder  zur  Übertragung  (Pigmentprozeß)  und  Umdruck  (Ölverfahren) 
verwenden  will,  erscheint  mir  allerdings  eine  ernste  und  wichtige  Aufgabe. 

Denn  welchen  Zweck  hätte  es  auch,  daß  wir  uns  so  viele  Mühe  gegeben  haben, 
photographische  Druckverfahren  zu  finden,  die  vollständig  haltbare  Resultate 
liefern,  wenn  wir  als  Bildträger  ein  Material  heranziehen  wollten,  das  denselben 
Ansprüchen  nicht  entfernt  gewachsen  ist,  sondern  im  Gegenteil  bald  zugrunde 
geht?  Wer  bildmäßig  wertvolle  Originalgravüren  oder  Öl-Umdrucke  auf  gewöhn- 
lichem Kupferdruckpapier  herstellt,  der  handelt  unklug;  denn  er  bringt  einen 
selbst  nach  Jahrhunderten  unveränderten  Bildkörper  auf  einem  Bildträger  an, 
der  infolge  seiner  Beschaffenheit  vielleicht  schon  nach  zehn  Jahren  unansehnlich 
und  brüchig  werden  wird.  Ebenso  ist  es  mit  Platin  oder  mit  Pigment-  und  Gummi- 
druck. Allerdings  ist  es  eine  Tatsache,  daß  qualitativ  weniger  wertvolle  Maschinen- 
papiere sich  oft,  z.  B.  gerade  auch  ganz  besonders  im  Platin-  und  auch  Gummi- 
druck, unvergleichlich  leichter  behandeln  lassen  als  ganz  hochstehende  Papiersorten. 
Aber  die  Bequemlichkeit  darf  eben  nicht  den  Ausschlag  geben. 
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Alles  in  allem  soll  man  also  für  Bilder,  die  der  ganzen  Arbeit  nach,  auch  tech- 
nisch in  bezug  auf  den  angewandten  Positivprozeß,  wert  sind,  dauernd  erhalten 
zu  bleiben,  das  besterhältliche  Rohpapier  als  Bildträger  verwenden.  Unter  den 
Maschinenpapieren  kämen  überhaupt  nur  die  teuersten  Sorten  der  Rollen- 
Zeichenpapiere  in  Betracht;  eine  noch  wesentlich  größere  Widerstandsfähigkeit 
und  Haltbarkeit  versprechen  aber  meiner  Erfahrung  nach  die  hervorragendsten 
Sorten  handgeschöpfter  Papiere,  die  auch  äußerlich  im  Charakter  und  den  Zufällig- 
keiten des  Korns  ganz  unvergleichlich  reizvoller  sind.  Auch  in  der  Papierfabri- 
kation bleibt  die  Handarbeit  der  seelenlosen  Maschinenproduktion  in  ästhetischer 
Hinsicht  unendlich  überlegen. 

In  Deutschland  und  Österreich  fehlen  uns  die  bestimmten  Bezeichnungen  für 
die  Größe  der  einzelnen  Bogenformate  handgearbeiteter  Papiere,  die  in  Frankreich 
und  England  üblich  sind : Royal,  Imperial,  Double  Olifant,  Antiquarian  (nach  der 
Größe  ansteigend).  Zwar  werden  bei  uns  diese  Gruppen  von  Formaten  häufig 
annähernd  eingehalten,  aber  weil  Abweichungen  noch  häufiger  sind,  rechnen  wir 
nach  Zentimetern.  In  den  kleinen  Formaten  werden  allgemein  die  dünnsten  Sorten 
hergestellt,  während  die  dicksten  Bogen  nur  im  großen  Format  erhältlich  sind. 
Der  Preis  richtet  sich  nach  dem  Gewicht,  das  stets  für  1000  Bogen  angegeben  wird. 
Kommt  es  auf  den  Preis  nicht  so  sehr  an,  so  empfiehlt  es  sich,  schon  wegen  der 
größeren  Dehnungsfreiheit,  die  stärkeren  Sorten  zu  bevorzugen.  Man  kauft  nach 
Bogen  oder  „Buch“  (25  Bogen)  ein. 

Übrigens  weisen  die  geschöpften  Bogen  entsprechend  der  Art  ihrer  Herstellung 
regelmäßig  einen  etwas  dünneren  und  welligen  Rand  auf,  den  man  für  das  Bild 
nicht  mitbenützen  sollte.  Man  wird  also  größere  Bogenformate  zu  wählen  haben, 
als  die  Bildgröße  beträgt,  und  wird  gut  tun,  den  faltigen  Rand  so  weit  wegzuschneiden, 
daß  eine  vollständig  ebene  Papierfläche  zur  Verwendung  steht. 

Papier  soll  immer  flach  liegen.  Die  fertigen,  trockenen  Bilder,  die  stets  eine 
Neigung  zum  Rollen  zeigen,  sind  daher,  nach  kurzer  oder  — bei  dickeren  Sorten  — 
längerer  Feuchtung  zwischen  nassem  aber  nicht  tropfendem  Fließpapier,  unter  Druck 
flach  zu  pressen,  wobei  man  als  saugende  Zwischenlage  trockenen  Kupferdruck- 
karton wählt,  der  öfters  zu  wechseln  ist. 

Über  zwei  Punkte  mag  noch  kurz  gesprochen  werden:  über  die  Dehnung  der 
verschiedenen  Sorten  und  über  die  Aufbewahrung  von  Papier. 

In  trockenem  Zustand  dehnt  sich  Papier  auch  unter  starkem  Druck  und  Zug  nur 
ganz  minimal,  desto  mehr  aber,  wenn  es  feucht  ist.  Und  ist  ein  Stück  Papier  einmal 
ordentlich  durch  und  durch  naß  geworden,  so  weist  es  nach  dem  Trocknen  niemals 
genau  mehr  die  früheren  Dimensionen  auf,  sondern  ist  deformiert. 

Diese  Tatsache  muß  man  sehr  wohl  berücksichtigen,  wenn  man  ein  Verfahren 
anwenden  will,  das  mehrere  Teildrucke  auf  derselben  Unterlage  benützt,  also 
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Gummidruck,  mehrmaligen  Öl-Umdruck,  ganz  besonders  aber  Platingummi.  Denn 
hier  wird  jedes  Bild  ganz  unbrauchbar,  wenn  nicht  eine  peinlich  genaue  Deckung 
der  Teildrucke  erreicht  ist.  Es  ist  so  gut  wie  ausgeschlossen,  diese  Deckung  herbei- 
zuführen, wenn  man  die  Platinkopie  auf  einem  fertig  sensitierten  Papier  des 
Handels  herstellte.  Dann  stimmt  der  Gummidruck  niemals  genau  darauf,  namentlich 
wenn  es  sich  um  ein  etwas  größeres  Format  handelt. 

Die  Papierdehnung  erreicht  nämlich  unter  Umständen  ganz  beträchtliche 
Dimensionen,  besonders  bei  dünnen  Sorten.  Wenn  in  einem  photographischen 
Betrieb  eine  Porträtplatte  im  beliebten  ,, Kabinett“-  oder  ,,Boudoir“-Format  auf 
Chlorsilberpapier  kopiert  wird,  das  in  verschiedener  Richtung  (das  eine  Mal  längs, 
das  andere  quer)  aus  demselben  Papierbogen  geschnitten  wurde  und  die  Erzeugnisse 
dann  in  der  üblichen  Art  auf  Kartons  kachiert  und  noch  etwas  feucht  durch  die 
Satiniermaschine  gezogen  werden,  so  wird  derselbe  Kopf  das  eine  Mal  schmal  und 
länglich,  auf  dem  zweiten  Druck  sehr  viel  voller  und  rundlicher  aussehen.  Der 
Unterschied  ist  ganz  frappant.  Umgekehrt  gehen  Papiere,  die  nicht  wie  hier  noch 
halbfeucht  einem  Streckungsprozeß  in  der  Presse  ausgesetzt  wurden,  bei  scharfem 
Trocknen  eine  Schrumpfung  ein,  in  ganz  besonders  hohem  Grade  alle  Maschinen- 
papiere. Büttenpapiere  dagegen,  namentlich  die  stärkeren,  schwereren  Sorten, 
sind  zwar  nicht  vollständig  dehnungsfrei,  aber  die  Größenveränderungen  bewegen 
sich  in  viel  engeren  Grenzen. 

Hat  man  beim  Pressendruck  ein  gefeuchtetes  Papier  mehrmals  durch  die  Walzen 
zu  ziehen,  will  man  z.  B.  einen  Öl-Umdruck  aus  mehreren  Farbschichten  kom- 
binieren, so  wäre  es’  falsch,  den  ersten  Druck  gleich  ohne  weiteres  auf  das  frisch- 
gefeuchtete Papier  aufzupressen;  dann  würde  der  zweite  ganz  sicher  nicht  mehr 
genau  darauf  stimmen.  Aber  man  kann  sich  höchst  einfach  dadurch  helfen,  daß 
man  das  gefeuchtete  Papier  erst  einige  Male  leer  durch  die  Presse  laufen  läßt; 
dann  verliert  sich  die  Dehnungsfähigkeit  ziemlich  vollkommen. 

Wird,  wie  bei  Gummidruck,  das  Papier  klingend  trocken  verwendet,  aber 
zwischen  den  einzelnen  Teildrucken  gewässert,  also  gedehnt,  so  lassen  sich  De- 
formationen beinahe  sicher  vermeiden  oder  doch  auf  geringsten  Grad  herab- 
drücken, wenn  man  das  noch  nicht  sensitierte  Papier  vorerst  in  Wasser  tüchtig 
einweicht  und  dann  schnell  scharf  trocknet.  Dann  erst  erhält  es  den  ersten  Auf- 
strich und  wird  ebenfalls  wieder  schnell  getrocknet.  Die  Behandlung  muß  bei 
jedem  neuen  Aufstrich  die  ganz  gleiche  sein;  man  darf  das  Papier  also  nicht 
das  eine  Mal  über  der  Flamme,  das  nächste  Mal  mit  dem  Ventilator  trocknen 
oder  gar  einmal  zur  Abwechslung  auf  schrägliegender  Pappe  ganz  langsam  an- 
trocknen lassen.  Büttenpapiere,  die  für  Gummidruck  in  der  Hauptsache  An- 
wendung finden,  arbeiten  bei  einiger  Vorsicht  dann  meist  genügend  dehnungsfrei, 
zumal  ja  beinahe  immer  etwas  grobkörnige  Sorten  herangezogen  werden,  weil 
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man  auf  haarscharfe  Bilder,  der  Absicht  des  breit  dekorativen  Verfahrens  ent- 
sprechend, gar  nicht  reflektiert. 

Am  schwersten  ist  es,  wie  erwähnt,  die  beiden  Teildrucke  für  Platingummi  in 
Übereinstimmung  zu  bringen.  Platin  erfordert  harzgeleimte  Rohpapiere,  die  kein 
animalisches  Kolloid  enthalten  dürfen,  der  Gummidruck,  der  auf  den  fertigen 
Platindruck  aufgesetzt  wird,  ist  aber  nur  möglich  auf  sehr  stark  tierisch  geleimter 
Schicht.  Man  muß  also  dem  fertigen  Platindruck  eine  eigene  neue  Vorpräparation 
für  die  Gummischicht  geben.  Ganz  besonders  erschwert  wird  die  Arbeitsweise 
noch  durch  den  Umstand,  daß  nahezu  ausschließlich  die  im  Handel  erhältlichen 
vegetabilisch  geleimten  Papiere  Maschinenpapiere  mit  großer  Dehnung  sind.  Wenn 
auch  über  diese  Schwierigkeiten  des  Platingummidrucks,  die  noch  lange  nicht  die 
letzten  des  wertvollen,  heute  aber  wohl  überwundenen  Verfahrens  sind,  eingehender 
berichtet  werden  soll,  so  will  ich  doch  gleich  hier  noch  eine  Methode  angeben,  wie 
man  auch  Maschinenpapiere,  z.  B.  die  im  Korn  zum  Teil  hervorragend  schönen 
Rollen-Zeichnenpapiere  von  Schleicher  & Schüll  in  Düren,  verhältnismäßig  ziemlich 
dehnungsfrei  präparieren  kann;  die  sehr  einfache  Arbeitsweise  ist  das  Ergebnis 
einer  langen  Reihe  von  Versuchen  gewesen. 

Man  bereitet  sich  einen  schwachen,  etwa  halbprozentigen  Kleister  aus  Stärke- 
mehl (Arrow  root  oder  auch  Reismehl)  oder  verwendet  weißes  Roggenmehl,  dieses 
zu  i bis  iV2%*  Der  Kleister  wird  in  der  Weise  hergestellt,  daß  man  die  in  kaltem 
Wasser  angerührte  Stärke  in  ganz  kleinen  Portionen  unter  fortgesetztem  Um- 
rühren in  das  kochende  Wasser  einträgt.  Nach  mehrmaligem  Aufwellen  wird  der 
Kleister  durch  ein  Straminsieb  kochend  heiß  in  eine  gut  vorgewärmte  Tasse  ge- 
geben, und  nun  kommt  sofort  eines  der  zu  präparierenden  Papierstücke  hinein. 
Man  übergeht  die  Papieroberfläche,  um  Luftblasen  zu  entfernen,  mit  einem  Ver- 
treter und  bedient  sich  zum  Wenden  einer  Pinzette.  So  können  sechs,  je  nach 
Geschicklichkeit  auch  zehn  oder  zwölf  Blätter  nach-  und  übereinander  in  den 
heißen  Kleister  gebracht  werden.  Nach  einiger  Zeit  wendet  man  den  Pack  um  und 
bringt  nun  das  erstgebadete  Blatt  in  eine  schiefstehende  trockene  Tasse,  wo  es  mit 
dem  Vertreiber  von  überflüssigem  Kleister  befreit  wird.  Nach  dem  Trocknen  er- 
weisen sich  derart  behandelte  Papiere  verhältnismäßig  recht  dehnungsfrei,  und  die 
geringe  Kleisterung,  die  man  durch  längeres  oberflächliches  Vertreiben  mit  breitem 
Dachshaarpinsel  sehr  gleichmäßig  streifen-  und  fleckenfrei  gestalten  kann,  schadet 
wohl  in  keinem  Fall,  ist  für  Platin  im  Gegenteil  sehr  vorteilhaft.  — 

Schließlich  möchte  ich  bezüglich  der  Aufbewahrung  von  Papier  noch  ein  kurzes, 
aber  beherzigenswertes  Wort  sagen. 

Die  größten  Feinde  von  Papier  sind  Feuchtigkeit  und  Staub.  Jedes  Papier  ent- 
hält bekanntlich  ein  Bindemittel  — denn  die  pflanzlichen  Fasern  müssen  doch  durch 
irgend  etwas  zusammengehalten  werden;  und  diese  Bindemittel,  Stärke  oder  Leim, 
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bilden  in  feuchtem  Zustand  einen  ganz  hervorragend  günstigen  Nährboden  für  die 
Ansiedelung  und  das  Wachstum  von  Spalt-  und  Schimmelpilzen  verschiedenster 
Art,  deren  Kolonieen  dann  zu  den  bekannten  Stockflecken  führen.  Auf  Papieren, 
die  mit  Chemikalien  in  Berührung  kamen,  also  auf  allen  Drucken  mit  direkt 
lichtempfindlicher  Schicht,  fühlen  sich  Pilze  nicht  wohl.  Desto  besser  gedeihen 
sie  auf  den  schichtenlosen  Papieren,  die  in  den  eigentlichen  Pressendruckverfahren 
Anwendung  finden,  und  zwar  auch  dann,  wenn  das  Papier  in  der  Presse  bedruckt 
worden  war,  sobald  der  Firnis  verharzt  und  das  Terpentinöl  verraucht  ist  und  nun 
irgendwie  größere  Mengen  von  Feuchtigkeit  an  das  Papier  herantreten. 

Außer  der  stets  trockenen  Aufbewahrung  kann  man  als  Schutzmittel  für  die 
fertigen  Bilder  den  Zaponlack  (Zelluloid  in  Amylazetat)  in  der  Form  von  Tauch- 
oder Streichzapon  empfehlen ; wenigstens  wird  dieser  ganz  dünne,  glanzlose  und  un- 
auffällige Überzug  bei  der  Konservierung  kostbarer  alter  Handschriften  angewendet. 

Das  schönste  und  wertvollste  Papier  wird  aber  unansehnlich,  wenn  es,  dem 
Staub  zugänglich,  unzweckmäßig  aufbewahrt  wird.  Obwohl  sich  nun  die  wider- 
standsfähigeren, starkgeleimten  Sorten  schließlich  in  Wasser  unter  vorsichtiger 
Anwendung  einer  weichen  Bürste  von  Ruß  und  Staub  reinigen  lassen  und  ein  sehr 
weicher  Radiergummi  die  Säuberung  auch  im  trockenen  Zustand  gestattet,  werden 
die  Papiere  doch  durch  eine  derartige  Behandlung  nicht  besser ; man  soll  sie  lieber, 
zur  Sicherheit  in  einer  Umhüllung,  in  den  Schubfächern  eines  gutschließenden, 
womöglich  eigenen  Papierschrankes  aufbewahren.  Die  bei  minderwertigen  Fabri- 
katen eintretende  Gilbung  läßt  sich,  jedoch  ohne  bleibenden  Erfolg,  mit  Wasserstoff- 
superoxyd (Perhydrol)  entfernen.  Weichere  Sorten  mit  empfindlicher,  sehr  poröser 
Oberfläche,  namentlich  alle  geschöpften  Japan,  vertragen  eine  Reinigungsprczedur 
überhaupt  nicht,  fordern  daher  eine  besonders  vorsichtige  Aufbewahrung. 

Hiervon  soll  nicht  weiter  gesprochen  werden;  es  ist  doch  ganz  selbst- 
verständlich, daß  man  Papiere,  von  denen  der  Bogen  vielleicht  eine  oder  mehrere 
Mark  kostet,  nicht  sinnlos  den  schädlichen  Einwirkungen  von  Staub  und  Ruß  oder 
gar  Feuchtigkeit  aussetzen  wird.  Aber  auf  etwas  anderes  soll  noch  besonders  auf- 
merksam gemacht  werden. 

Man  schichtet  das  Vorratspapier  häufig  in  schwere  Stöße  übereinander  und 
zieht  dann,  wenn  man  eine  bestimmte  Sorte  sucht,  den  geeigneten  Bogen  oder 
auch  zunächst  versehentlich  einen  anderen  aus  dem  Stoß  heraus,  gar  nicht  selten 
unter  einer  gewissen  Kraftanwendung.  Der  Vorgang  bleibt,  wenn  er  sich,  wie 
üblich,  öfters  wiederholt,  nicht  ohne  üble  Wirkungen,  an  die  die  wenigsten 
denken.  Oberfläche  und  Korn  auch  des  widerstandsfähigsten  Papieres  müssen 
mit  der  Zeit  leiden,  wenn  die  Bogen  gegeneinander  scheuern  und  wetzen.  Bei 
Sorten,  die  für  Gummidruck  bestimmt  sind,  können  dann  die  Hunderte  kleiner 
Erhabenheiten  so  mitgenommen  werden,  daß  der  Farbaufstrich  hier  an  den 
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lädierten,  von  der  schützenden  Leimschicht  entblößten  Stellen  tief  und  unentfernbar 
in  die  Papierfaser  einsinkt;  die  schönen  teueren  Bogen  sind,  obwohl  anscheinend 
äußerlich  intakt,  unbrauchbar  geworden.  Natürlich  werden  zartere  Papiere,  also 
ganz  besonders  die  japanischen  Bütten-  und  Faserpapiere,  durch  die  beschriebene 
gedankenlose  Mißhandlung  noch  viel  schneller  ruiniert. 

Aus  der  Art,  wie  einer  ein  Stück  edlen  Papieres,  einen  wertvollen  Druck, 
eine  Radierung  oder  einen  Stich  in  die  Hand  nimmt,  erkennt  man  übrigens  sofort, 
ob  der  Betreffende  eine  Ahnung  oder  halbwegs  richtige  Einschätzung  hat  vom 
Wert  der  Leistung  anderer,  ob  er  vornehm  empfindet  oder  innerlich  geneigter  ist, 
alles  als  Ware  zu  nehmen,  die  hin  und  her  geworfen  werden  kann.  Der  Gebildete 
und  Feinfühlige  hat  stets  eine  hohe  Meinung  von  der  Arbeit  anderer,  er  mißhandelt 
einen  Gegenstand  nie,  sondern  sucht  ihn  nach  Möglichkeit  zu  schonen.  — 

So  ist  ein  allgemeiner  Überblick  über  das  Thema  in  aller  Kürze  zu  geben 
versucht  worden;  die  besonderen  Anforderungen,  die  einzelne  Positivverfahren 
an  das  zu  verwendende  Papiermaterial  stellen,  sollen  bei  Beschreibung  der  Ver- 
fahren Berücksichtigung  finden. 

c)  Silberpapier  für  Rohdrucke. 

Für  die  im  vorstehenden  Kapitel  aufgestellte  Behauptung,  daß  sich  die  Be- 
schaffenheit der  für  photographische  Zwecke  eigens  hergestellten  Rohpapiere 
immer  mehr  verschlechtert  hat,  liefert  den  klarsten  Beweis  die  Tatsache,  daß 
einst  die  gewöhnlichen  Silberbilder  eine  über  viele  Jahrzehnte  reichende  Dauer- 
haftigkeit aufwiesen,  während  die  neueren,  im  gleichen  Verfahren  hergestellten 
Papierbilder  sehr  schnell  dem  Untergang  geweiht  sind.  Hier  haben  wir  also  den 
Fall,  daß  das  Papier  selbst  einen  schädigenden  Einfluß  auf  die  Bildschicht  aus- 
üben kann,  wenn  auch  zugegeben  werden  muß,  daß  man  heutigentages  lange 
nicht  mehr  mit  jener  liebevollen,  nur  auf  die  Qualität  bedachten  und  die  größt- 
mögliche Dauerhaftigkeit  verbürgenden  Sorgfalt  und  Gewissenhaftigkeit  bei  der 
Arbeit  verweilt  wie  ehemals,  wo  noch  nicht  alles  so  furchtbar  schnell  gehen  mußte, 
wo  noch  nicht  diese  hastenden  Betriebe  existierten,  bei  denen  das  Geldmachen 
und  der  Schein  über  alles  gestellt  werden.  Es  ist  hohe  Zeit,  daß  man  wieder 
lernt,  mit  Verachtung  des  augenblicklichen  äußeren  Erfolges  den  Ehrgeiz  in  die 
Qualität  allein  zu  setzen  und  gerade  dort  verläßlich  zu  sein,  wo  es  nicht  gleich 
auffällt,  aber  von  grundlegender  Wichtigkeit  ist. 

Sollte  aber  etwa  einer  aus  der  Tatsache,  daß  uns  gewöhnliche  Silberbilder  aus 
den  Jahren  um  1860  herum  heute  noch  in  ganz  vorzüglichem  Zustand  erhalten 
sind,  den  Schluß  ziehen  wollen,  daß  man  nur  eben  wieder  wie  damals  arbeiten 
müsse,  um  zu  den  gleich  haltbaren  Ergebnissen  zu  gelangen,  so  dürfte  diese 
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Folgerung  in  der  Praxis  nicht  ganz  zutreffen.  Die  Verhältnisse  haben  sich  doch 
zu  stark  geändert;  wir  haben  heute  so  schöne,  reine  Rohpapiere  eben  überhaupt 
kaum  mehr  zur  Verfügung,  wir  haben  auch  nicht  mehr  die  Zeit,  uns  diese 
Papiere,  wie  einst  z.  B.  das  gar  nicht  üble  „Salzpapier“,  selbst  vorzurichten  und 
zu  silbern;  unsere  ganze  Arbeitsweise  ist  nach  einer  vollständig  anderen  Richtung 
orientiert,  und  es  besteht  auch  gar  kein  Bedürfnis  und  keine  Notwendigkeit  mehr, 
daß  wir  uns  gerade  auf  diese  Prozesse  kaprizieren ; denn  wir  haben  inzwischen  viele 
andere  Verfahren  kennengelernt,  die  Bilder  von  noch  ganz  wesentlich  größerer 
Haltbarkeit  zu  liefern  versprechen. 

Wird  hier  ein  kritischer  Überblick  gewünscht  über  die  Grenzen  der  Haltbar- 
keit aller  dieser  Positivverfahren,  die  bis  heute  zur  Verfügung  stehen,  so  muß  das 
Urteil  doch,  wenn  der  Vergleich  ein  einwandfreier  sein  soll,  bei  beinahe  jedem 
einzelnen  Verfahren  einen  besonderen  Vorbehalt  machen.  Die  Haltbarkeit  eines 
jeden  Bildes  ist  natürlich  doch  nur  eine  relative,  die  in  jedem  einzelnen  Fall  abhängt 
vom  verwendeten  Material  und  von  der  Art  der  Arbeit.  Es  ist  nun  ganz  gut  mög- 
lich, daß  ein  gewöhnlich  als  „absolut“  haltbar  bezeichnetes  photographisches  Ver- 
fahren — sagen  wir  z.  B.  der  Kohledruck  — im  Einzelfall  eine  nur  sehr  geringe 
Widerstandsfähigkeit  aufweisen  kann.  War  nämlich  das  Pigment  ein  unsolides, 
lichtunechtes,  so  bleicht  das  Bild  mit  der  Zeit  aus,  und  war  die  Vorpräparation 
auf  Papier  oder  Glas  eine  gar  zu  reichliche  oder  die  Härtung  der  zur  Vorpräparation 
dienenden  Gelatine  eine  zu  starke,  so  kann  das  Pigmentbild  abplatzen;  der  Fehler 
ist  in  den  letzteren  Fällen  nicht  eigentlich  auf  eine  Nachlässigkeit  in  der  Arbeit 
zurückzuführen,  sondern  es  war  im  Gegenteil  des  Guten  etwas  zuviel  getan  worden. 

Im  großen  und  ganzen  kann  man  aber  doch  sagen,  daß  immer  diejenigen  Pro- 
zesse die  größere  Haltbarkeit  der  Resultate  verbürgen,  bei  denen  das  Bild  selbst  aus 
einem  durch  Jahrhunderte  unveränderlichen  Körper,  einem  besonders  widerstands- 
fähigen Pigment  (Erdfarbe,  Ruß)  oder  reinem  Metall  (Platin,  Palladium)  besteht, 
namentlich  wenn  der  Bildträger,  das  Papier,  mit  möglichst  wenig  Chemikalien 
in  Berührung  kam.  Denn  es  ist  klar,  daß  die  Papierfaser  Reste  davon  stets 
zurückhalten  wird,  ganz  besonders  namentlich  dann,  wenn  sich  schwerlösliche 
Verbindungen  innerhalb  des  Papierfilzes  bilden.  Aber  auch,  wenn  das  Papier  ober- 
flächlich die  Deckschicht  eines  kolloiden  Körpers  trägt,  in  oder  auf  der  sich  erst  das 
eigentliche  Bild  befindet,  so  kann  die  Schwierigkeit,  schädliche  Chemikalien  bis  auf 
möglichst  kleine  Reste  aus  dieser  Schicht  zu  entfernen,  dann  unter  Umständen 
eine  vielleicht  noch  größere  sein.  Während  z.  B.  das  koagulierte  Eiweiß  in  genügend 
dicker  Schicht  einen  verhältnismäßig  sehr  guten  Abschluß  gegen  die  Papierfaser 
zu  bewirken  scheint,  besitzt  besonders  die  Gelatine  in  außerordentlich  hohem 
Grade  die  Eigenschaft,  alles  in  wässeriger  Lösung  Befindliche  an  sich  zu  reißen, 
dagegen  nur  sehr  schwer  wieder  loszulassen.  Werden  also  gelatinierte  Papiere 
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mit  verschiedenen  Lösungen  nacheinander  in  Berührung  gebracht,  so  ist  schon  ein 
sehr  langer  und  zweckmäßig  geleiteter  Wässerungsprozeß  nötig,  um  die  Schicht 
möglichst  ausgiebig  von  Körpern  zu  befreien,  deren  nachteilige  Wirkungen  sich 
früher  oder  später  geltend  machen  müssen.  Aber  auch  bei  anscheinend  verläßlichster 
Arbeit  ist  noch,  wenigstens  für  den  Nichtchemiker,  auch  hier  ein  Mißerfolg  denkbar, 
wenn  sich  nämlich  durch  unzweckmäßige  Anwendung  vielleicht  auch  nicht  ein- 
wandfrei beschaffener  oder  sonst  ungeeigneter  Chemikalien  eine  schwerlösliche 
Verbindung  innerhalb  der  Schicht  bildete,  die  mit  der  Zeit  zum  Ruin  des  Bildes 
führt.  Als  Beispiel  möchte  ich  nur  die  vielbeliebten  Tönungs-  und  Verstärkerflüssig- 
keiten anführen,  die,  gar  nicht  zu  reden  vom  Papier,  nicht  einmal  auf  dem  indif- 
ferenten Glas  sicher  haltbare  Resultate  ergeben,  mit  denen  besonders  in  der  Ama- 
teurphotographie aber  ganz  kolossal  viel  für  Negative,  Diapositive  und  Papier- 
bilder herumexperimentiert  wird. 

Schalten  wir  aber  alle  diese  auf  fachlicher  Unkenntnis  beruhenden  Fehler  ebenso 
wie  die  durch  unrationelle  Behandlung  der  fertigen  Bilder  bedingten  Schädlich- 
keiten aus,  nehmen  wir  weiter  an,  daß  die  für  jede  einzelne  Methode  zweckmäßigste 
und  durchaus  vernünftige  Arbeitsweise  überall  Anwendung  findet  und  besonders 
auch  bei  Entfernung  der  Chemikalienreste  daran  gedacht  wird,  daß  nicht  nur  die 
Bildoberfläche,  sondern  der  ganze,  vielleicht  dicke  Papierstoff  auch  im  Innern 
davon  zu  befreien  ist,  so  können  wir  feststellen,  daß  die  Haltbarkeit  der  Bilder 
außer  von  der  Beschaffenheit  des  bildtragenden  Papieres,  über  dessen  wichtige  Rolle 
wir  im  vorigen  Kapitel  gesprochen  haben,  einzig  abhängt  von  der  Zusammensetzung 
des  Bildkörpers  selbst  und  ebenso  des  Bindemittels,  durch  das  er  mit  der  Papier- 
oberfläche verbunden  wird. 

Es  ist  nach  dem  Gesagten  klar,  daß  die  größte  Dauerhaftigkeit  gesichert  ist  in 
dem  Fall,  wenn  das  Bild  selbst  aus  einem  unveränderlichen  Pigment  (Ruß,  Erd- 
farbe) besteht,  sich  auf  schichtenlosem  Papier  befindet  und  als  Bindemittel  geringe 
Mengen  eines  im  übrigen  nur  konservierenden,  sonst  unschädlichen  Mittels,  z.  B. 
eines  Leinölfirnis,  enthält  (Gravüre,  Öl-Umdruck,  Bromöl-Umdruck).  Da  sind  also, 
wenn  das  Papier  verläßlichster  Herkunft  und  aus  reiner  Leinenfaser  hergestellt 
war,  die  Aussichten  auf  die  Haltbarkeit  des  Bildes  die  denkbar  günstigsten.  Alte 
Stiche  und  Radierungen  (Dürer,  Rembrandt),  deren  Bildkörper  und  Bindemittel 
aus  ungefähr  demselben  ebengenannten  Material  besteht,  liefern  den  Beweis,  daß 
die  Bezeichnung  „unveränderlich“  — wenn  man  sie  überhaupt  gebrauchen  will  — 
hier  relativ  am  Platze  ist.  Denn  eine  entstellende  Veränderung  braucht  nicht  ein- 
mal in  mehreren  hundert  Jahren  einzutreten.  Irgendwelche  Berührung  des  Papier- 
stoffes mit  Chemikalien  kommt  ja  überhaupt  nicht  vor,  und  es  bleiben  daher  alle 
die  vielen  Gefahren  ausgeschlossen,  die  sich  aus  einer  Behandlung  des  Papieres  mit 
Lösungen  irgendwelcher  Art  ergeben  können. 
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An  zweiter  Stelle  stehen  die  Verfahren  des  Gummi-,  Öl-  und  Pigmentdruckes, 
bei  denen  schon  sehr  viel  größere  Mengen  von  Bindemittel  — Gummiarabikum 
bzw.  Gelatine  — Anwendung  finden,  die,  in  allerdings  seltenen  Fällen,  einer  sicheren 
und  längeren  Erhaltung  des  Bildes  insofern  Abtrag  tun  können,  als  die  Möglich- 
keit eines  mechanischen  Abblätterns  der  Schicht  schon  eher  besteht.  Rauhe 
Papiere  schließen  diese  Gefahr  aber,  wenn  man  nicht  ganz  übermäßige  Mengen 
von  Gummi  oder  Gelatine  aufträgt,  wohl  mit  absoluter  Sicherheit  aus.  Für  die 
tadellose  Haltbarkeit  der  Drucke  bleibt  dann  nur  mehr  Bedingung,  daß  die  Reste 
der  Chromlösungen  gut  herausgewaschen  werden;  und  dies  ist  erfahrungsgemäß 
sehr  leicht  möglich,  weil  die  Chromlösungen  bei  den  erwähnten  Verfahren  ge- 
wöhnlich überhaupt  nicht  sehr  tief  in  die  Papierfaser  eindringen,  sich  überhaupt 
sehr  leicht  entfernen  lassen  und  kleinste  etwa  noch  zurückbleibende  Reste  wohl 
ganz  gleichgültig  sind. 

Auch  die  Beständigkeit  gut  behandelter  Platindrucke  ist  eine  enorm  hohe,  denn 
der  eigentliche  Bildkörper  (rein  metallisches  Platin)  widersteht  ohne  geringste 
Alteration  Angriffen  aller  Art;  aber  man  muß  hier  doch  schon  sehr  daran  denken, 
daß  gerade  die  für  Platin  bestgeeigneten  Rohpapiere  maschinellen  Ursprungs  sind 
(die  hieraus  zu  ziehenden  Folgerungen  sind  dem  Leser  bekannt)  und  daß  eine 
Gelatinevorpräparation  hier  sicher  Gefahren  mit  sich  bringt.  Ich  möchte  daher 
nicht  alle  im  Handel  erhältlichen  Platinpapiere  ohne  weiteres  empfehlen,  die  damit 
gewonnenen  Drucke  nicht  als  völlig  einwandfrei  haltbar  hinstellen.  Aber  die  auf 
Aquarellpapieren  mit  geringem  Quecksilberzusatz  hergestellten  warmschwarzen 
Platindrucke  sind  wohl  so  gut  wie  einwandfrei. 

Nun  kommt  aber  der  große  Sprung  zu  den  unendlich  mehr  verbreiteten 
Positivverfahren,  deren  Haltbarkeit  meiner  Überzeugung  nach  nicht  mehr  sicher 
gewährleistet  erscheint.  Wenn  ich  zu  dieser  großen  Gruppe  nicht  nur  die  Silber- 
Auskopierverfahren,  sondern  auch  die  Bromsilber-  und  Chlorbromsilber-Entwick- 
lungspapiere zähle,  so  geschieht  dies  aus  dem  Grund,  weil  der  benützte  Papier- 
rohstoff in  unserem  Sinne  sicher  nicht  als  voll  zuverlässig  und  unveränderlich 
bezeichnet  werden  darf  und  weil  zweitens  die  letzten  Reste  schädlicher  Chemikalien 
wohl  nie  aus  den  Drucken  zu  entfernen  sind,  nachträgliche,  allmählich  um  sich 
greifende  Zersetzungen  des  Bildkörpers  daher  bei  den  genannten  Verfahren  nicht 
mit  voller  Sicherheit  auszuschließen  sind. 

Wenn  nun  auch  zugegeben  werden  muß,  daß  einem  sehr  sorgsam  hergestellten 
Bromsilberdruck  unter  Umständen  eine  größere  Widerstandsfähigkeit  zukommen 
kann  wie  einem  nachlässig  behandelten,  schlecht  fixierten  und  mangelhaft  aus- 
gewaschenen, womöglich  noch  auf  gelatinierter  Schicht  befindlichen  Platinbild, 
so  versprechen  doch  eben  die  in  der  ersten  Gruppe  genannten,  zum  Teil  unseren 
Absichten  auch  viel  mehr  entgegenkommenden  Verfahren  unter  der  Voraus- 
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Setzung,  daß  bestgeeignetes  Material  zur  Verwendung  kam  und  technisch  ganz 
exakt  gearbeitet  wurde,  die  weitaus  größere  Haltbarkeit  der  Resultate. 

Aus  diesen  technischen  (und  übrigens  auch  aus  anderen)  Gründen  hat  man, 
und  mit  vollstem  Recht,  die  Silberverfahren  aus  der  Reihe  der  künstlerischen 
Positivverfahren  ausgeschlossen.  An  und  tür  sich  können  die  Bildresultate  aller- 
dings sehr  wohl  hochkünstlerische  sein;  ja  es  ist  sogar  möglich,  auf  beinahe 
schichtenlosen,  durch  und  durch  gesilberten  Papieren  oder  solchen  mit  nur 
schwachem  Eiweißüberzug  versehenen,  wie  z.  B.  Mattalbumin,  Bilder  von  besonderem 
und  bestechendem  Reiz  auf  verhältnismäßig  unglaublich  einfache,  mühelose  Weise 
herzustellen,  indem  man  von  der  Erfahrung  Gebrauch  macht,  daß  ein  zum  Teil 
in  (nicht  nur  auf)  der  Papierfaser  sitzendes  Bild  viel  geschlossener,  volltöniger 
und  malerischer  wirkt,  weil  die  störenden  Einzelheiten  zugunsten  der  großen 
Bilderscheinung  verschwinden  und  die  Töne  in  eigentümlich  stimmungsvoller 
Weichheit  ineinander  verschmelzen.  Zudem  kann  man  spielend  leicht  Kunstgriffe 
während  der  Belichtung  anwenden,  Nachkopierungen  usw.,  deren  Effekt  sich  ja 
fortwährend  genau  kontrollieren  läßt.  Aber  es  wäre  andererseits  höchst  ungerecht, 
derartigen  Erzeugnissen,  wie  dies  noch  1914  auf  der  Bugra  in  Leipzig  geschah, 
denselben  Wert  zuerkennen  zu  wollen,  wie  sehr  mühsam  hergestellten,  einwandfrei 
haltbaren  Gummidrucken.  Nur  Gewerbsleute  vermögen  wohl  über  den  himmel- 
weiten Unterschied  hinwegzusehen ; auf  Ausstellungen  künstlerischer  Tendenz,  die 
eine  absolut  verläßliche  Arbeit,  nicht  ein  vergängliches  Surrogat  als  selbstver- 
ständliche Forderung  voraussetzen,  werden  Silberbilder  aller  Art  von  vornhinein 
abgelehnt. 

Bromsilber  liefert,  wie  früher  erwähnt,  leicht  flaue  Drucke  von  einem  müden 
Grau;  dem  Bildkörper  muß  aus  dem  zwingenden  Grund  die  Frische  und  Kraft 
eines  pastosen  Vortrags  fehlen,  weil  der  Silberniederschlag  immer  nur  dünn  sein 
kann;  denn  ein  dickerer  Guß  von  Bromsilbergelatine,  wie  er  auf  Glas  sehr  leicht 
möglich  ist,  würde  für  Papier  gewaltige  Unzuträglichkeiten  zur  Folge  haben:  die 
Gelatineschicht  würde  sich  im  Entwickler  stark  dehnen,  beim  Trocknen  aber 
zusammenziehen , und  dieses  ewige  Rollen  müßte  das  Arbeiten  unerträglich 
machen.  Die  Annahme,  daß  Bromsilberbilder  eigentlich  doch  die  gleiche  Halt- 
barkeit aufweisen  müßten  wie  Bromsilbernegative,  ist  eine  nicht  ganz  berechtigte ; 
der  Papierstoff  hält  Chemikalien  sehr  leicht  zurück  und  bleibt  auch  nicht  ohne 
Wirkung  auf  die  Erhaltung  des  Bildes,  während  das  Glas  keinerlei  schädlichen 
Einfluß  ausüben  kann. 

Es  ist  wohl  überflüssig,  noch  besonders  darauf  hinzuweisen,  daß  sich  Silber- 
bilder aller  Art  natürlich  niemals  nachträglich  durch  irgendwelche  Mittel  haltbarer 
gestalten  lassen;  ein  Platintonbad,  das  lediglich  eine  minimale  Anlagerung  von 
Platin  neben  dem  Silber  zur  Folge  hat,  macht  natürlich  niemals  aus  dem  Silber- 
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druck  ein  Platinbild;  es  beeinflußt  lediglich  den  Ton,  ändert  ihn  in  einen  mehr 
oder  weniger  schwärzlichen,  erhöht  aber  die  Haltbarkeit  nicht  im  geringsten. 
Platingetonte  Silberbilder  als  Platindrucke  zu  bezeichnen,  ist  glatter  Schwindel. 

Nebenbei  gesagt,  haben  alle  die  Tönungen,  die  mit  Silber-  und  Bromsilberpapieren 
vorgenommen  werden,  nicht  ganz  selten  den  Charakter  der  Spielerei.  Ob  der  Ton 
etwas  mehr  warm-  oder  kaltviolett,  ob  er  bräunlicher  oder  schwärzer  ist,  bleibt 
hier  ziemlich  gleichgültig;  dauernd  einwandfrei  haltbar  ist  doch  keiner.  Für  uns 
bietet  daher  das  ganze  Thema  kein  Interesse,  zumal  ja  alle  diese  ganz  zwangs- 
läufigen Verfahren  dem  Gestaltungswillen  zu  wenig  Freiheit  lassen. 

Aber  eine  Rolle  spielen  die  überall  im  Handel  käuflichen  Silberpapiere  doch 
auch  bei  uns:  sie  sind  das  Material  für  Probedrucke.  Eine  Vergoldung  und  Fixie- 
rung ist  in  unserem  Fall  unnötig.  Handelt  es  sich  doch  allein  darum,  einen 
zutreffenden  Überblick  zu  bekommen,  wie  eine  Platte  druckt.  Und  man  muß 
gestehen,  daß  ein  Rohdruck  auf  Mattalbumin  sehr  wertvolle  Anhaltspunkte  bei 
der  Arbeit  gibt.  Soll  einmal,  um  ein  Probeergebnis  mit  dem  Original  bei  hellem 
Tageslicht  vergleichen  zu  können,  fixiert  werden,  dann  empfiehlt  es  sich,  die  alte 
Methode  mit  getrennter  Tonung  und  Fixierung  anzuwenden,  die  viel  besser  ist  als 
jene  mit  Benützung  des  Tonfixierbades.  Papiere  mit  glänzender  Oberfläche  wird 
ein  geschmackvoller  Mensch  natürlich  überall  vermeiden;  die  Lichter  dürften 
ja  glänzen,  die  Schatten  aber  nie!  Dem  Zweck,  einen  raschen  Überblick  über  die 
Qualitäten  eines  Negativs  zu  geben,  entsprechen  Auskopierpapiere  weitaus  besser 
als  Entwicklungspapiere.  Denn  ein  und  dieselbe  Sorte  Chlorsilberpapier  gibt  nach 
demselben  Negativ  immer  ziemlich  genau  dasselbe  Resultat,  während  z.  B.  Brom- 
silberpapiere oder  auch  die  heute  in  Gewerbebetrieben  und  bei  Dilettanten  so  be- 
liebten Gaslicht- (Chlorbromsilber-) Papiere  für  den  von  uns  beabsichtigten  Zweck 
nicht  die  genügend  große  Gleichmäßigkeit  des  Ergebnisses  sichern;  da  hängt  der 
Charakter  der  Kopie  doch  sehr  stark  von  der  Energie  der  Belichtung  und  Art 
wie  Dauer  der  Entwicklung  ab.  Die  Mattalbuminkopie  dagegen  läßt  mir  sofort 
ein  Urteil  zu  über  den  Charakter  der  Platte,  über  die  Abstufungen  der  Hellig- 
keitswerte. Hier  erfüllt  sie  einen  ernsten  Zweck  vollkommen;  aber  damit  ist 
auch  die  praktische  Bedeutung  der  Silberverfahren  für  uns  erschöpft. 

Ob  man  für  die  Probedrucke  übrigens  ein  mehr  glattes  oder  aber  ein  rauhes 
und  grobgekörntes  Chlorsilberpapier  verwendet,  ist  nicht  ganz  nebensächlich ; denn 
es  läßt  sich,  namentlich  bei  kleinen  Negativen,  die  dann  erst  vergrößert  werden 
sollen,  aus  der  Bilderscheinung,  die  der  Rohdruck  zeigt,  evtl,  sehr  viel  lernen 
und  besonders  auch  die  Frage  entscheiden,  ob  die  Einzelheiten  des  Negativs, 
wie  sie  ein  Druck  auf  glattem  Papier  zeigt,  bei  der  Vergrößerung  und  besonders 
dem  Positivprozeß  sorgsam  erhalten  bleiben  müssen  — es  gibt  derartige  Fälle  — , 
oder  ob  im  Interesse  einer  großzügigen  Wirkung  der  über  die  Bildfläche  ver- 
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teilten  dunklen  und  hellen  Massen  mehr  der  Charakter  eines  auf  ganz  rauhem 
Papier  hergestellten  Probedruckes  gewahrt  bleiben  soll ; kurz,  der  Probedruck  hat 
als  verläßlich  orientierendes  Hilfsmittel  zu  dienen;  und  für  diesen  Zweck,  aber 
eben  einzig  diesen,  sind  die  Silberverfahren  ausgezeichnet  brauchbar. 

Ich  weiß,  daß  diese  rein  persönliche  Ansicht  auf  Gegnerschaft  stößt,  glaube 
aber,  daß  sie  noch  einmal  allgemein  als  richtig  anerkannt  werden  wird.  Die 
Einwürfe  richten  sich  nicht  etwa  gegen  die  Ablehnung  aller  Silberverfahren,  sofern 
diese  eben  für  fertige  ,, Bilder“  verwendet  werden  sollten.  Da  gibt  es  unter  allen 
ernst  Denkenden  nur  eine  Meinung:  das  Bild,  das  den  Anspruch  auf  eine  künst- 
lerische Leistung  erhebt,  muß  bezüglich  des  Materials  und  der  Arbeit  einwandfrei 
sein;  und  diesen  ganz  selbstverständlichen  Ansprüchen  können  nur  die  Pigment- 
prozesse, Gummi,  Platin  und  die  Öl-  und  Pressendruckverfahren  genügen. 

Nein,  der  Einwurf  bezieht  sich  auf  Brom-Öl.  Hier  dient  in  anscheinend  ein- 
facher Weise  ein  Bromsilberdruck  als  Ausgangspunkt  und  Unterlage  für  ein  in 
fetter  Farbe  ausgeführtes,  also  bezüglich  des  eigentlichen  Bildkörpers  verläßlich 
haltbares  Bild.  So  unendlich  fern  es  mir  liegt,  nur  irgendein  unfreundliches  oder 
herabsetzendes  Wort  gebrauchen  zu  wollen  gegenüber  einem  sehr  fesselnden  und 
anregenden  Verfahren,  das  sich  augenblicklich  der  größten  Beliebtheit  erfreut: 
es  bleiben  doch  gewisse  Bedenken  unter  allen  Umständen  bestehen,  Bedenken,  die 
zum  Teil  darin  wurzeln,  daß  eine  Gelatineschicht,  die  mit  einer  Unmenge  ver- 
schiedener Chemikalien  nacheinander  behandelt  wurde,  kaum  mehr  dieselbe  Ge- 
währ für  dauernde  Haltbarkeit  bieten  kann,  wie  einfacher  behandelte  Bildträger. 
Aber  ich  will  niemandem  eine  Freude  nehmen,  muß  jedoch  darauf  hinweisen, 
daß  wir  in  den  Umdruckverfahren  Mittel  haben,  die  tatsächlich  weiter  führen 
und  die  letzten  möglichen  Zweifel  an  der  Haltbarkeit  der  Bildresultate  beheben. 

d)  Platin. 

Es  mag  heute  recht  wenig  zeitgemäß  erscheinen,  wenn  in  einer  Abhandlung, 
die  keineswegs  einen  Überblick  über  die  sämtlichen  möglichen  Arbeitsweisen  zu 
geben  beabsichtigt,  sondern  vielmehr  nur  die  einfachsten,  sichersten  und  weitest 
führenden  Methoden  herausgreifen  will,  noch  überhaupt  über  die  Platinverfahren 
berichtet  wird.  Denn  ganz  abgesehen  davon,  daß  der  Platindruck,  wenigstens  in 
seinen  schönsten  Ausführungsweisen,  dem  Heißentwicklungsverfahren  und  dem 
leider  sehr  wenig  zuverlässigen  ,, Auskopierprozeß“,  nur  sehr  schwer  ein  bestimmtes, 
genau  beabsichtigtes  Ergebnis  erreichen  ließ,  abgesehen  ferner  davon,  daß  die 
sämtlichen  Methoden  bezüglich  der  künstlerischen  Freiheit  des  Vortrages  und  der 
Ungebundenheit  weit  übertroffen  worden  sind  durch  Positivverfahren,  die  von  einer 
Enge  der  Technik,  von  einer  zwangsläufigen,  schwer  beeinflußbaren  chemischen 
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Reaktion  so  gut  wie  nichts  mehr  aufweisen,  ist  die  praktische  Ausführbarkeit  der 
Platinprozesse  durch  die  heutigen  Verhältnisse  ja  beinahe  unmöglich  geworden. 

Platin  und  alle  Platinverbindungen  sind,  wenn  überhaupt,  nur  mehr  zu 
horrenden  Preisen  erhältlich.  Schon  lange  vor  dem  Krieg  hatte  eine  Kompagnie 
in  Paris  die  wichtigsten  Gruben  der  Welt,  die  des  Urals,  vollständig  in  der  Hand; 
sie  diktierte  die  Preise  ganz  willkürlich  und  schraubte  sie  von  Jahr  zu  Jahr  nur 
noch  mehr  in  die  Höhe.  Die  deutschen  Platinfunde  in  Westfalen  sind  leider  nur 
ganz  unbedeutend,  die  Bedürfnisse  für  elektrotechnische  und  chemische  Zwecke 
dagegen  so  große,  daß  mit  einer  fühlbaren  Herabsetzung  der  enorm  hohen  Material- 
kosten in  der  nächsten  Zukunft  nicht  gerechnet  werden  darf. 

Wenn  ich  trotzdem  über  das  Gebiet  hier  kurz  berichte,  so  geschieht  es  aus 
mehreren  Gründen.  Einmal  soll  klarzustellen  versucht  werden,  warum  Platin  in 
der  Entwicklungsgeschichte  der  künstlerischen  Photographie  eine  so  bevorzugte 
Rolle  gespielt  hat  und  in  Amerika  wahrscheinlich  heute  noch  spielt;  denn  es  er- 
scheint wichtig,  zu  wissen,  worin  die  besonderen  Werte  des  Verfahrens  liegen, 
weil  sich  daraus  für  die  neuzeitlichen  Techniken  manches  lernen  läßt.  Ferner 
bliebe  der  Zweck  einer  Vereinigung  von  Platin  mit  Gummi,  wie  er  in  dem  hoch- 
malerischen Verfahren  des  Platingummidrucks  gegeben  ist,  unverständlich,  wenn 
das  die  Grundlage  bildende  Verfahren  nicht  seinen  Leistungen  bezüglich  der  Ton- 
wertgestaltung nach  bekannt  ist;  und  schließlich  möchte  ich  die  Gelegenheit  be- 
nützen, um  in  ein  paar  kurzen  Zeilen  das  Ergebnis  einer  eigenen  achtjährigen 
Platinarbeit  zu  veröffentlichen,  weil  diese  neueren  Erfahrungen  vielleicht  doch  noch 
einmal  von  praktischem  Nutzen  sein  können. 

Das  eine  möchte  ich  noch  vorwegnehmen.  Man  sollte  ja  nicht,  wenn  einmal 
Salze  und  Papiere  überhaupt  wieder  erhältlich  sein  werden,  mit  der  Erwartung  an 
ein  paar  Versuche  herantreten,  daß  man  sich  einen  Überblick  über  die  Leistungs- 
fähigkeit der  Platintechnik  schon  damit  erwerben  könne,  daß  man  ein  paar  Bogen 
des  fabrikmäßig  hergestellten,  lichtempfindlichen  Papieres  verarbeitet.  Die  Platin- 
prozesse — es  gibt  deren  drei,  die  grundsätzlich  vollkommen  voneinander  ver- 
schieden sind  — umfassen  ein  ausgedehntes  und  recht  kompliziertes  Arbeitsfeld,  an 
Variationen  der  Arbeitsweise  bestehen  geradezu  unendliche  Möglichkeiten,  und  bis 
einer  ungefähr  das  herausbekommt,  was  er  will,  muß  er  sich  mit  dem  Thema  schon 
intensivst  beschäftigen ; das  kostet  aber  ein  schönes  Stück  Geld. 

Die  Amerikaner,  die  vom  Platin  noch  abhängiger  sind,  als  die  Engländer,  haben 
den  Schwierigkeiten  der  Technik  dadurch  ausweichen  wollen,  daß  sie  nicht  etwa 
die  Papiere  ihren  Wünschen  anpassen,  sondern  umgekehrt  die  Negative  nach  den 
gegebenen  Papiersorten  herrichten.  Diese  Arbeitsweise  hat  den  kolossalen  Nach- 
teil einer  vollständigen  Abhängigkeit  von  der  Fabrik,  wobei  noch  zu  berücksichtigen 
ist,  daß  die  lichtempfindlichen  Papiere  innerhalb  kürzester  Zeit  verarbeitet  werden 
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müssen,  denn  das  Material  bleibt,  selbst  in  Chlorkalziumbüchsen  aufbewahrt,  nur 
meist  ein  paar  Wochen  brauchbar.  Ein  weiterer  Nachteil  liegt  in  der  Prozedur  des 
Abstimmens  der  Negative.  Es  ist  schon  früher  erklärt  worden,  aus  welchen  Gründen 
jedes  Herumbessern  an  Platten  durch  Verstärkung  (auch  lokaler  Einwirkung,  die 
den  Amerikanern  allerdings  zu  momentan  verblüffenden  Effekten  verholfen  hat) 
usw.  verfehlt  erscheinen  muß;  zudem  ist  sehr  zu  bedenken,  daß  jeder  derartige 
Eingriff  eine  Gefahr  für  das  Negativ  bedeutet,  besonders,  wenn  ein  nur  wenig  Ge- 
übter derart  gewagte  Experimente  unternimmt. 

Aus  all  diesen  Gründen  empfiehlt  es  sich,  die  Papiere  selbst,  und  zwar  kurz  vor 
Gebrauch,  zu  präparieren,  womit  der  weitere  Vorteil  verknüpft  ist,  daß  man  in  der 
Wahl  des  Rohpapieres  vollste  Freiheit  behält  und  sofort  jede  nötige  Änderung  an 
der  Sensitierung  vornehmen  kann,  wenn  ein  Probedruck,  wie  leider  zu  erwarten, 
nicht  gleich  das  gewünschte  Ergebnis  zeigt.  Allerdings  erschwert  man  sich  die 
Arbeit  in  mancher  Hinsicht  auch  wieder  ganz  bedeutend,  sobald  man  vom  Schema 
abweicht.  Bei  der  Entstehung  eines  Platinbildes  — das  soll  einmal  ohne  Schön- 
färberei festgestellt  werden  — wirkt  eine  solche  Menge  verschiedenster,  oft  nur  sehr 
schwer  kontrollierbarer  Einflüsse  mit,  daß  ein  besonders  guter  Druck  immer  nur 
unter  Dutzenden  von  Versuchen  herauskommt.  Das  gilt  in  ganz  besonderem  Maße 
von  der  Auskopiermethode,  die  unter  Umständen  (wenn  nämlich  gerade  die  richtigen 
Mengen  von  Luftfeuchtigkeit  während  des  Kopierens  an  das  Papier  herantreten) 
die  schönsten  Resultate  bietet,  während  andererseits  das  vielbenützte  Kaltentwick- 
lungspapier, das  aber  eben  kalte,  bläulichschwarze  Töne  liefert,  mindestens  ebenso 
leicht  und  sicher  zu  behandeln  ist,  wie  das  gewöhnliche  Bromsilberpapier.  Wir 
wollen  aber  den  Begriff  ,, Platinpapier“  nicht  so  eng  fassen,  wie  es  der  Gewerbs- 
photograph  einst  tat,  der  eben  nur  dieses  Kaltentwicklungspapier  benützte.  Im 
Platin  stecken  ganz  andere  Möglichkeiten. 

Als  das  Verfahren  von  England  aus  seinen  Siegeszug  begann,  war  der  Pigment- 
druck längst  bekannt,  die  Möglichkeit,  vollständig  haltbare  Bilder  zu  schaffen, 
also  schon  gegeben.  Das  Platin  hätte  die  Rolle,  die  es  in  der  künstlerischen 
Photographie  nun  übernahm,  doch  wohl  nicht  spielen  können,  wenn  es  nicht  zu- 
gleich noch  andere,  ebenso  wichtige  Vorzüge  wie  die  Haltbarkeit  und  zugleich 
auch  Vorteile  vor  dem  Pigmentdruck  besessen  hätte.  Worin  diese  liegen,  ist  nicht 
gerade  mit  einem  Wort  zu  charakterisieren. 

Einer  der  Hauptgründe  der  Bevorzugung  darf  wohl  darin  erblickt  werden,  daß 
sich  sehr  schnell  und  auf  anscheinend  sehr  einfache  Weise  matte  Bilder  in  schön 
neutralen  Tönen  guter  Abstufung  herstellen  lassen.  Beim  Pigmentdruck  hatte  man 
sich  nie  recht  an  die  etwas  umständliche  und  sehr  langweilige  Vorbehandlung  des 
Papieres  gewöhnen  können,  an  dieses  entsetzlich  langsame  Trocknen  der  chromierten 
Gelatine  und  die  Nachteile  der  notwendigen  Bildumkehrung  und  Übertragung; 
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ferner  war  eine  Methode,  matte  Pigmentdrucke  auf  einfache  Weise  zu  gewinnen, 
damals  nicht  bekannt.  Platinpapier  dagegen  konnte  man  gebrauchsfertig  kaufen 
und  ohne  jede  weitere  Vorbereitung  ganz  ähnlich  wie  ein  Kontakt-Bromsilber- 
papier verarbeiten.  Die  Bequemlichkeit  also  gab  häufig  den  Ausschlag,  nicht  so 
sehr  die  Sicherheit  des  Verfahrens.  Dazu  kam  noch  ein  Moment,  das  die  Ver- 
breitung im  Publikum  begünstigte:  das  Wort  ,, Platin“  hatte  etwas  eminent  Vor- 
nehmes, Teures  an  sich  (wäre  es  der  Preis  nicht:  hätte  wohl  je  einmal  ein  Mensch 
den  an  gewöhnliches  Eisen  erinnernden  Schmuck  getragen?).  So  wurden  Platin- 
bilder allgemein  Mode;  der  Gewerbsphotograph  erkannte  sehr  schnell  die  Mög- 
lichkeit, etwas  Neues  zu  bieten,  ganz  wesentlich  höhere  Preise  ansetzen  zu  dürfen 
und  viel  bequemer  und  ausgiebiger  retuschieren  zu  können. 

Den  künstlerisch  Veranlagten  eröffneten  sich  aber  ganz  andere  Perspektiven. 
Während  das  im  Wege  des  Pigmentprozesses  erzielte  Bild  etwas  Bestimmtes, 
luftlos  Klares  und  peinlich  Exaktes  an  sich  hat,  neigt  der  Platindruck  in 
seinen  hellen,  silberigen  Tönen  dazu,  Atmosphäre  und  Stimmung  ins  Bild  zu 
bringen.  Mit  kaum  einem  anderen  Verfahren  läßt  sich  das  malerisch  Weiche, 
Versonnte,  läßt  sich  das  Duftige,  Reizvolle  (das  der  Phantasie  Raum  läßt)  ähn- 
lich vollendet  geben.  Und  während  Pigment,  indem  es  namentlich  die  hellen 
Mitteltöne  sehr  kompakt  gibt,  ganz  regelmäßig  den  Absichten  eines  malerischen 
Bildvortrages  entgegenarbeitet,  kommt  ihnen  Platin  überall  entgegen.  Die  Lichter 
sind  lebendig,  frisch  und  leuchtend,  nicht  hart  und  kalt,  die  Schatten  durchsichtig, 
aber  doch  kräftig;  der  Charakter  jener  leblos  grauen,  müden,  überexponierten 
Schatten,  wie  sie  der  Bromsilberdruck  so  oft  zeigt,  fehlt  dabei  vollständig.  Freilich 
kommen  die  Vorzüge  nur  voll  zur  Geltung,  wenn  man  nicht,  wie  es  der  Gewerbs- 
photograph tat,  nach  einem  einzigen  Schema,  dem  des  Kaltentwicklungsprozesses, 
arbeitet,  sondern  die  Möglichkeiten,  die  sich  bieten,  nach  allen  Seiten  hin  beherrscht. 

Die  Wiedergabe  der  Bildeinzelheiten  ist  bei  Platin  ebenso  exakt,  wie  bei  Pigment 
oder  Chlorsilber ; natürlich  kann  man,  hier  wie  dort,  überflüssige  Details  durch  Ver- 
wendung sehr  rauhgekörnter  Papiersorten  einigermaßen  unterdrücken.  Aber  die 
Bildschärfe  bleibt  doch  gegenüber  den  Verfahren  des  Gummi-  und  Fettfarben- 
druckes in  allen  Fällen  eine  verhältnismäßig  sehr  bedeutende.  Dort  also,  wo  es 
auf  die  gute  Erhaltung  der  Bildeinzelheiten,  auf  exakte  Wiedergabe  des  Negativs 
ankommt,  muß  man  die  scharfdruckenden  Verfahren  benützen;  so  verlangt  z.  B. 
ein  mit  einfacher  Linse  oder  halbachromatischem  Objektiv  gewonnenes  Negativ 
unbedingt  Platin  oder  ein  ähnlich  scharf  kopierendes  Verfahren.  Monokelaufnahme 
und  Platin  zusammen  ergeben  die  größtmögliche  Steigerung  bezüglich  Bildatmo- 
sphäre und  Duftigkeit.  Das,  was  die  einfache  Linse  betreffs  der  Bildidealisierung 
anbahnt,  bringt  der  Platindruck  erst  zur  vollendeten  Wirkung  ; hierin  kommt 
ihm  kein  anderes  Druckverfahren  gleich. 
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Das  große  Verdienst,  die  möglichen  Wege  des  Platindrucks  aufgedeckt  und  der 
Allgemeinheit  zugänglich  gemacht  zu  haben,  kommt  zwei  österreichischen  For- 
schern zu,  A.  Freiherrn  von  Hübl  und  dem  leider  verstorbenen,  unvergeßlichen 
Oberstleutnant  G.  Pizzighelli.  Die  Arbeiten  dieser  beiden  hochverdienten  Männer 
setze  ich  hier  als  bekannt  voraus,  zumindest  die  in  Buchform  erschienene  Publi- 
kation v.  Hübls  ,,Der  Platindruck“  (Knapp,  Halle  a.  S.).  Jeder,  der  sich  mit  dem 
Thema  befassen  will,  kann  an  dieser  Arbeit  unmöglich  vorüber  gehen. 

Der  bildmäßig  Schaffende  hat  nun  aber  den  besonderen  Wunsch,  aus  der 
ganzen  Reihe  der  einzelnen  Methoden  heraus  jene  allein  genauer  kennenzulernen, 
die  ihn  auf  relativ  einfachstem  technischen  Wege  zum  beabsichtigten  Erfolg 
bringen.  Von  diesem  Standpunkt  aus  will  ich  versuchen,  den  Überblick  zu  geben. 

Unter  den  drei  Gruppen  von  Verfahren : den  normalen  Entwicklungsprozessen, 
der  Technik  mit  Platin  im  Entwickler  und  dem  Auskopierverfahren  interessieren 
uns  nur  zwei:  das  letztgenannte  und  der  Warmentwicklungsprozeß.  Denn  das 
Verfahren  mit  Platin  im  Entwickler  hat  sich  überhaupt  nicht  einbürgern  können, 
und  der  eigentliche  Kaltentwicklungsprozeß  gibt,  namentlich  auf  gelatinierter 
Unterlage,  Resultate  von  so  bläulichvioletter  Nuance,  die  unter  Glas  durch  das 
Hinzutreten  des  grünlichen  Schimmers  unerträglich  werden,  daß  kaum  je  ein 
Bedürfnis  für  diese  Kaltentwicklung,  die  allerdings  die  technisch  weitaus  einfachste 
Arbeitsweise  darstellt,  vorhanden  sein  wird. 

Kalt-  und  Warmentwicklung  sind  aber  nicht  zwei  getrennte  Verfahren,  sondern 
es  handelt  sich  in  beiden  Fällen  vielmehr  um  die  grundsätzlich  gleiche  Präparation 
und  gleiche  Arbeitsweise  mit  dem  einzigen  Unterschied,  daß  der  Entwickler  das  eine 
Mal  in  Zimmertemperatur,  im  anderen  Fall  warm  oder  sogar  kochend  heiß  ange- 
wendet wird.  Ein  Riesenunterschied  besteht  aber  im  Ergebnis:  während  der 
kaltentwickelte  Druck,  ganz  abgesehen  von  der  Farbennüance,  zur  Härte  und 
Tonlosigkeit,  zu  leeren  Lichtern  und  kompakten  Schatten  neigt,  auch  wenn  man 
„normale“,  also  nicht  harte  Negative  verwendet,  zeichnet  sich  das  warmentwickelte 
Bild  durch  Weichheit,  Tonschönheit  und  Wärme  des  Farbtones  aus.  Der  Grad  der 
Weichheit  hängt  vor  allem  vom  Charakter  des  Negativs  und  der  Zusammensetzung 
der  Sensitierungsflüssigkeit  ab.  Für  Kaltentwicklung  müßten  die  Negative  also,  um 
Bildhärten  des  Druckes  zu  vermeiden,  sehr  weich  und  dünn  gehalten  sein;  auch 
diesen  Zustand  vorausgesetzt  wird  man,  selbst  bei  einer  Vorpräparation  des 
Papieres,  die  Gelatine  vermeidet,  fortwährend  gegen  sehr  unschöne  Töne  anzu- 
kämpfen haben.  So  praktikabel  und  einfach  also  die  Kaltentwicklungsmethode 
ist:  sie  beansprucht  weiter  kein  Interesse. 

Mit  dem  Aufgeben  der  einfachen  und  sicheren  Arbeitsweise  kommen  nun  aber 
die  Schwierigkeiten:  je  wärmer  der  Entwickler  genommen  wird,  desto  schwerer 
ist  der  für  die  Entwicklungstemperatur  gerade  richtige  Kopiergrad  zu  treffen 
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(denn  das  primäre  Eisenbild  ist  doch  nur  sehr  undeutlich  graugrün  auf  gelbem 
Grunde  sichtbar)  und  um  so  weicher  verläuft  die  Tonskala  des  Druckes.  Irgend- 
eine Beeinflussung  ist  bei  der  rapid  verlaufenden  Entwicklung  ganz  ausgeschlossen ; 
der  Druck  ist  dann  entweder  gut  — er  muß  wesentlich  heller  erscheinen,  als  er  soll, 
denn  die  Töne  dunkeln  beim  Auftrocknen  stark  nach  — oder  man  kann  ihn  weg- 
werfen; zu  ändern  gibts  überhaupt  nichts  daran. 

Man  hätte  allerdings  im  Glyzerin,  das  in  sehr  bedeutenden  Mengen  dem  Ent- 
wickler zugesetzt  wird,  ein  Verzögerungsmittel,  das  für  niedere  Entwicklertempe- 
raturen öfters  benützt  wurde;  allein  es  scheint  wegen  der  resultierenden  Bild- 
härten allgemein  aufgegeben  worden  zu  sein. 

Die  hier  wohl  einzig  mögliche  Arbeitsweise  ist  die  folgende,  bei  der  ein  kräftiges, 
ziemlich  stark  gedecktes  Negativ  die  Vorbedingung  bildet.  Man  sensitiert  ein  Stück 
geeignet  vorpräpariertes  Papier  (über  diese  Zurichtung  wird  noch  gesprochen)  in 
der  von  Baron  Hübl  für  Heißentwicklung  angegebenen  Weise.  Nach  dem  Trocknen, 
das  stets  sehr  schnell  zu  verlaufen  hat,  belichtet  man  einen  Probestreifen  unter 
dem  zum  Druck  bestimmten  Negativ  (wobei  eine  Stelle  ausgesucht  wird,  die  neben 
dem  höchsten  Licht  eine  Schattenpartie  aufweist)  bis  zu  einem  bestimmten  Photo- 
metergrad und  entwickelt  bei,  sagen  wir:  6o°.  Erscheint  der  Probedruck  zu  hart, 
so  erhöht  man  die  Temperatur,  im  anderen  Fall,  wenn  er  nämlich  zu  weich  wird, 
ist  es  das  beste,  der  Sensitierungsflüssigkeit  ein  kleines  Quantum  Kaliumbichromat 
zuzufügen  (i — 2 Tropfen  einer  einprozentigen  Lösung,  evtl,  auch  mehr,  auf  den 
Viertelbogen  gerechnet).  Mit  kleinen  Probestreifen  kommt  man  dann  schnell  zum 
Ziel.  Der  Entwickler  muß  aus  einer  Kochflasche,  die  man  in  einen  geeigneten 
Halter  gespannt  hat  (die  Erwärmung  der  Flüssigkeit  wird  natürlich  im  Wasserbad 
vorgenommen),  in  einem  Zug  über  den  Druck  geschüttet  werden ; die  ganze  Pro- 
zedur ist  im  höchsten  Grade  unangenehm  und  ganz  besonders  unsympathisch  für 
denjenigen,  der  nicht  gern  im  Stile  des  chemischen  Laboratoriums  Bilder  herstellt. 

In  dieser  Hinsicht  ist  das  Auskopierverfahren  angenehmer;  freilich  ist  die 
Schwierigkeit,  tadellos  befriedigende  Drucke  zu  erhalten,  eine  weit  größere,  aber 
die  Qualität  steht  dann  auch  dafür. 

Nur  unter  ganz  bestimmten  Voraussetzungen  ist  es  möglich,  ein  Platinpapier 
genau  so  wie  ein  Stück  Chlorsilberpapier  im  Rahmen  auszudrucken.  Das  Negativ 
soll  kräftig  und  gedeckt,  aber  nicht  zu  hart  sein;  ohne  ausgezeichnetes  Kopierlicht 
(Sonne!)  kommt  man  nie  zu  einem  Resultat,  und  schließlich  muß  während  der 
Belichtung,  im  Gegensatz  also  zum  Heißentwicklungspapier,  das  beim  Kopieren 
absolut  lufttrocken  bleiben  muß,  genau  soviel  Luftfeuchtigkeit  an  das  Papier 
treten,  als  zur  Reduktion  des  Platins  nötig  ist.  Künstlich  gefeuchtetes  Papier, 
dem  bestimmte  Quantitäten  von  Wasserdampf  vor  dem  Einlegen  in  den  Rahmen 
zugeführt  wurden,  verdirbt  ziemlich  regelmäßig  während  der  Belichtung.  Es 
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gibt  nun  ein  paar  kleine  Kunstgriffe,  durch  die  man  sich  die  Arbeit  sehr  erleichtern 
kann,  ohne  daß  sie  jedoch,  wie  ich  ausdrücklich  feststellen  will,  eine  sichere  würde. 

Vor  allen  Dingen  soll  — und  dies  ist  ein  Hauptwitz  zur  Erleichterung  aller 
Platinverfahren  — das  sensitierte  Papier  geringe  Mengen  eines  Quecksilbersalzes 
enthalten.  Ein  Tropfen  der  von  Hübl  angegebenen  Zitratlösung  auf  den  Viertel- 
bogen genügt  unter  Umständen.  Der  Bildton  wird  dadurch  nur  wenig,  und  zwar 
nach  der  angenehm  warmen  Seite  hin,  beeinflußt,  der  Reduktionsprozeß  verläuft 
aber  viel  prompter.  Ferner  tut  man  gut,  den  Kopierrahmen,  der  keine  Gummi- 
tucheinlage besitzen  darf,  vor  der  Arbeit  an  einem  Ort  aufzubewahren,  wo  er 
geringste  Mengen  von  Luftfeuchtigkeit  anziehen  kann,  z.  B.  in  der  Dunkelkammer. 
Endlich  kopiert  man  in  warmer  Mittagssonne.  Die  hohe  Temperatur  veranlaßt 
nämlich  Negativschicht,  Einlage  und  Holzwand  des  Rahmens  zur  allmählichen 
Abgabe  desjenigen  geringen  Feuchtigkeitsquantums,  das  zum  Entstehen  des  Bildes 
nötig  ist.  Man  muß  aber  unbedingt  vermeiden,  den  Rahmen  öfters  nachzusehen 
oder  das  Bild  anzuhauchen.  Es  entwickelt  sich  bei  höherem  Quecksilberzusatz 
äußerst  langsam  und  in  wundervollem  Ton  und  kräftigt  sich  gewöhnlich  noch 
stark  in  dem  sofort  anzuwendenden  Fixierbad. 

Ehrlich  gesagt  ist  die  Methode,  bei  der  also  die  Bildschicht  die  Entwickler- 
substanz schon  in  sich  trägt,  viel  zu  unsicher,  als  daß  sie  irgendwie  empfohlen 
werden  könnte.  Aber  eine  Variation  hat  sich  recht  gut  bewährt.  Vorbedingung  ist 
wieder  die  Anwesenheit  eines  Quecksilbersalzes,  ohne  die  — darauf  möchte  ich  aus- 
drücklich aufmerksam  machen  — ein  nur  halbwegs  sicheres  Arbeiten,  namentlich 
mit  Papieren,  die  Spuren  tierischen  Leimes  enthalten,  ausgeschlossen  bleibt.  Man 
kopiert  das  trocken  eingelegte,  gegen  Feuchtigkeit  vollkommen  geschützte  Papier 
bis  zu  einem  bestimmten  Photometergrad  an  und  entwickelt  hierauf  in  einem  Dampf- 
strahl. (Eine  große  Kochflasche  erhält  einen  durchbohrten  Kork  und  darin  ein 
nicht  zu  enges,  ganz  kurzes  Stück  Glasrohr ; im  längeren,  zur  Spitze  ausgezogenen 
Rohr  würden  sich  Tropfen  bilden,  die  auf  das  Bild  spritzen  könnten ; das  Wasser 
muß  andauernd  sieden.)  Das  Bild  schießt  dann  heraus.  Ich  halte  dieses  Dampf- 
entwicklungsverfahren für  die  überhaupt  zweckmäßigste  Methode  des  Platindrucks. 

So  schön  die  nach  dem  einen  oder  anderen  Verfahren  erzielten  Ergebnisse  auch 
sein  können,  es  wäre  gewissenlos,  irgend  jemanden  heute  noch  zur  Beschäftigung 
mit  Platin  raten  zu  wollen.  Zeit-  und  Geldverlust  sind  unter  Umständen  enorm, 
der  Erfolg  nie  ein  ganz  sicherer,  und  zu  allem  Überfluß  ist  die  Ausübung  des  Platin- 
druckes noch  recht  ungesund.  Woher  die  Schädigungen  eigentlich  datieren,  ist 
noch  nicht  sicher  festgestellt;  die  Platinverbindungen  selbst  scheinen  vollkommen 
harmloser  Natur  zu  sein,  nicht  aber  die  Oxalate.  Ob  man  von  einer  Platinkrankheit 
als  einem  scharf  umrissenen  Krankheitsbild  sprechen  kann,  wird  von  mehreren 
Seiten  einstweilen  stark  bezweifelt;  aber  daß  schwere  Gesundheitsschädigungen 
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tatsächlich  öfters  eintreten,  ist  erwiesen.  Ob  dabei  die  vielverwendeten  Queck- 
silbersalze trotz  der  geringen  Dosen  mitwirken,  ist  noch  nicht  einwandfrei  unter- 
sucht. Jedenfalls  bleibt  der  Platindruck  aber  auch  in  dieser  Hinsicht  unsympathisch 
zumal  für  empfindliche  Personen,  die  bei  jahreandauernder  Beschäftigung  mit  der 
Zeit  schwer  unter  den  Vergiftungserscheinungen  leiden  können. 

Auf  das  Thema  der  Papiersensitierung,  das  durch  v.  Hübl  und  Pizzighelli  für 
uns  erledigt  ist  — leider  sind  die  Rezepte,  die  durch  die  Eastman  Co.  einem 
Italiener  abgekauft  wurden,  geheimgehalten;  die  Qualität  der  Papiere  ist  nämlich 
eine  hervorragend  schöne  — , soll  nicht  weiter  eingegangen  werden.  Nur  über 
Vorpräparation  und  Bildton  noch  ein  paar  Worte. 

Das  größte  Hindernis  für  den  glatten  Verlauf  der  Platinreduktion  bildet  be- 
kanntlich die  Anwesenheit  tierischen  Leimes  auf  der  Papieroberfläche.  Auf  rein 
animalisch  geleimten  Aquärellpapieren  lassen  sich  z.  B.  bei  Befolgung  der  üblichen 
Vorschriften  für  Sensitierung  und  Entwicklung  keine  Bilder  hersteilen,  ja  es  zeigen 
sich  unter  Umständen  überhaupt  keine  Bildspuren.  Der  Weg,  solche  Papiere  zu 
entleimen  und  vegetabilisch  von  neuem  zu  kleistern,  hat  sich,  wie  früher  einmal 
erwähnt  wurde,  als  ungangbar  erwiesen.  Nun  zeigen  aber  gerade  die  hand- 
geschöpften Aquarellpapiere  das  schönste  Korn,  und  der  Wunsch,  sie  bei  der  Arbeit 
nicht  ausschließen  zu  müssen,  erscheint  ein  sehr  berechtigter. 

Die  Tatsache,  daß  die  Heißentwicklung  auf  Aquarellpapieren,  deren  Sensitierung 
Quecksilbersalze  enthält,  ohne  Schwierigkeit  Bilder  ergibt,  veranlaßte  mich,  der 
Ursache  nachzuspüren.  Und  es  zeigte  sich,  daß  der  günstige,  prompte  Verlauf  der 
Reduktion  auch  hier  der  Quecksilberverbindung  zuzuschreiben  ist.  Seither  habe 
ich  immer  auch  tierisch  geleimte  Papiere,  die  allerdings  regelmäßig  einen  Überzug, 
eine  ,, Vorpräparation“  mit  Arrowroot,  Roggenmehl-  oder  Stärkekleister  erhielten, 
verwendet,  ohne  Fehlresultate  zu  beklagen.  Das  weitaus  zweckmäßigste  Verfahren 
bleibt  das  Eintauchen  der  Rohpapiere  in  heißen  dünnen  Kleister,  wie  ich  es  früher 
beschrieben  habe.  Die  tierisch  stark  nachgeleimten  Rollenzeichnenpapiere  von 
Schleicher  & Schüll  entsprechen  dann  tadellos. 

Theoretisch  wäre  es  natürlich  ganz  gut  möglich,  auf  schichtlosen  Papieren,  vor 
allem  den  japanischen  Faserpapieren,  ohne  jede  Vorpräparation  zu  arbeiten,  indem 
man  das  dünne,  saugende  Material  auf  einer  Glasplatte  mit  der  Sensitierungs- 
flüssigkeit  überzieht.  Das  Papier  saugt  aber  momentan  durch  und  verschlingt 
Unmassen  der  kostbaren  Platinlösung.  Zudem  werden  die  Drucke  sehr  leicht 
düster  und  flau,  und  man  muß  unter  Umständen  größere  Mengen  von  Oxydations- 
mitteln (Kaliumbichromat)  der  Sensitierung  beifügen,  um  genügende  Kraft  zu 
erhalten.  Eine  ausgiebige  Vorpräparation  behebt  die  Saugfähigkeit,  vermindert 
aber  auch  die  Schönheit  der  Drucke  ganz  erheblich.  Leider  sind  Hosho-Papiere, 
die  sich  für  Platindruck  ohne  weiteres  eigneten,  trotz  aller  Bemühungen  im  Handel 


262 


nicht  mehr  aufzutreiben  gewesen.  Die  wenigen  existierenden  Drucke  sind  aber 
überaus  reizvoll  und  gaben  die  Anregung,  auf  anderem  Wege,  mit  Gravüre  und  Öl- 
Umdruck,  zum  gleichen  Ziel  zu  streben.  Es  handelt  sich  dabei  um  folgendes.  Bei 
den  dünnen,  durchscheinenden  Papieren  befindet  sich  der  Bildkörper  nicht,  wie 
sonst,  vollständig  auf  der  Papieroberfläche,  sondern  er  reicht  durch  den  Papierstoff 
hindurch  in  die  tiefsten  Fasern,  so  daß  die  Schatten  des  Bildes  bis  auf  die  Rück- 
seite durchschlagen.  Hinterlegt  man  einen  derartigen  Druck  mit  weißem  Papier, 
so  muß  das  auffallende  Tageslicht  erst  das  obenauf  liegende  durchscheinende  Papier, 
das  den  Bildkörper  trägt,  durchdringen,  bis  es  zu  dem  als  Reflexschirm  wirkenden 
weißen  Papier  gelangt;  das  von  diesem  zurückgeworfene  Licht  passiert,  bis  es  in 
unser  Auge  gelangt,  aber  das  Bild  ein  zweites  Mal,  das  infolgedessen  bei  großer 
Weichheit  und  Tonigkeit  der  hellen  Partieen  eine  sonst  unerreichbare  saftige  Tiefe 
der  Schatten  aufweist.  Wie  der  Bildkörper  dabei  beschaffen  sein  muß,  wie  leuchtend 
klar  die  Lichter,  wie  zart  die  Abstufungen  der  Halbtöne  wiedergegeben  sein  müssen, 
davon  kann  man  sich  einen  ungefähren  Begriff  machen,  wenn  man  einmal  ein  kurz- 
belichtetes Diapositiv  mit  weißem  Papier  hinterlegt  und  in  der  Aufsicht  betrachtet. 

Was  schließlich  die  Farbe  des  Platinbildes  betrifft,  so  sollten  sowohl  die  kalten 
Töne,  wie  auch  die  fuchsigen  vermieden  werden.  Ein  warmes,  leicht  bräunliches 
Schwarz,  das  frei  von  Doppeltönen  ist,  haben  Alle,  die  intensiv  im  Platindruck 
arbeiteten,  als  Ziel  der  Wünsche  erkannt.  Der  Zusatz  von  Quecksilbersalzen  gibt 
gewöhnlich  ein  warmes  Auslaufen  der  hellen  Töne  gegen  die  Lichter  hin;  aber 
man  sollte  mit  der  Dosierung  solcher  Zusätze  sehr  vorsichtig  sein. 

Alles  in  allem:  Die  Platinverfahren  können  zu  ausgezeichnet  schönen  Bildergeb- 
nissen führen,  für  sich  allein  und  besonders  auch,  wenn  man  auf  ein  hell  gehaltenes 
Bild  einen  dünnen  Gummidruck  setzt.  Die  Platintechnik  ist  aber  unsympathisch, 
undankbar  und  sehr  kostspielig.  Und  wenn  auch  die  neuzeitlichen  Verfahren  des 
Öl-Umdruckes,  die  äußerlich  ganz  täuschend  den  Eindruck  des  Platinbildes  erreichen 
lassen,  nicht  das  absolut  gleich  feine  Korn  zeigen,  das  bei  kleinen  Arbeiten  manch- 
mal erwünscht  sein  kann,  so  ist  ihre  Ausübung  doch  unvergleichlich  sicherer  und 
einfacher,  ganz  abgesehen  davon,  daß  der  Platindruck  doch  ein  mehr  oder  weniger 
zwangsläufiges  Verfahren  darstellt,  das  die  Freiheit  der  Bildgestaltung  einengt.  Und 
das  Schlimmste  ist:  bei  Platin  kommt  in  vielen  Fällen  alles  auf  ein  glückliches  Zu- 
sammentreffen verschiedener  Umstände  an,  die  vollständig  und  restlos  zu  bemeistern 
außergewöhnlich  schwierig  ist. 


e)  Platingummi. 

Als  Wandbild  ist  der  Platindruck  kaum  möglich;  nur  in  einem  sehr  hell 
gehaltenen  Innenraum,  dessen  Einrichtung  bezüglich  Tapete  und  Mobiliar  jeden 
stärkeren  Kontrast  vermeidet,  bringt  das  Platinbild  genügende  dekorative  Kraft 


auf,  um  an  der  Wand  gerade  erträglich  zu  sein.  Daß  man  diese  Schwäche  all- 
gemeiner gefühlt  hat,  zeigen  die  massenhaften,  oft  etwas  sehr  spielerischen  Ver- 
suche, durch  Tonpapiere  aller  Art  den  Druck  zu  heben.  Aber  jede  Radierung, 
die  man  daneben  hält,  schlägt  das  Platinbild  tot. 

Die  ersten  Versuche,  die  eminent  dekorativen  Qualitäten  des  Gummidruckes 
mit  der  vornehmen  Anspruchslosigkeit  des  Platinbildes  zu  vereinen,  dürften  der 
Salzburger  Firma  Würthle  & Spinnhirn  zuzuschreiben  sein;  jedenfalls  hat  es  aber 
der  Amerikaner  Eduard  J.  Steichen  am  besten  verstanden,  die  Möglichkeiten  einer 
solchen  Kombination  voll  auszunützen.  Worin  kunsttechnisch  diese  Möglichkeiten 
bestehen,  soll  jetzt  im  Zusammenhang  mit  der  Besprechung  über  Platin  zu 
erklären  versucht  werden,  obschon  die  Technik  des  Gummidruckes  einer  späteren 
Besprechung  Vorbehalten  bleiben  muß  und  das  ganze  Thema  des  Platingummis 
eigentlich  unter  die  , freieren  Positivverfahren“  gehört.  Wie  der  Gummidruck 
aber  hier  ausgeübt  wird,  ist  er  ja  eine  Methode  für  sich,  denn  er  dient  hier  einem 
vollständig  anderen,  einem  ganz  speziellen  Zwecke,  dem  des  Korrektivs,  und  stellt, 
in  der  Kombination  mit  Platin  verwendet,  nicht  wie  dieses  ein  für  sich  brauchbares 
Teilbild  dar,  sondern  einen  in  den  Tönen  kaum  abgestuften,  nur  in  den  Lichtern 
entwickelten  Aufdruck. 

Die  Vereinigung  der  beiden  grundverschiedenen  Verfahren  verfolgt  den  klaren 
Zweck,  dem  Bild  Kraft  und  Geschlossenheit  zu  verleihen. 

Abgesehen  von  dem  dünnen  Bildkörper,  den  auch  der  kräftigste  Platindruck 
zeigt,  stört  am  Platin,  wie  auch  an  jeder  Chlor-  und  Bromsilberkopie,  die  Zer- 
rissenheit der  Töne.  Es  fehlt  die  klare  Konzentration  auf  ein  Licht  hin,  die 
Unterdrückung  des  Nebensächlichen  und  Unwichtigen,  die  Einfachheit  der  An- 
ordnung nach  großen,  ruhigen,  durch  ihre  Geschlossenheit  eindrucksvollen  Ton- 
gruppen. Das  Vielerlei,  das  Aufzählen  von  unendlich  gleichgültigem  Kram,  macht 
eine  große  Gesamtwirkung  unmöglich.  Man  überlege  sich  nur  einmal  vor  Platin- 
kopien oder  überhaupt  vor  zwangsläufig  hergestellten  Abdrücken  von  Natur- 
aufnahmen, wie  sehr  die  Bildwirkung  gesteigert  werden  könnte,  wenn  man  die 
vielerlei  zerrissenen  Töne  in  große  geschlossene  Gruppen  zusammenfassen  würde. 
Der  Detailreichtum,  der  das  Auge  nie  zur  Ruhe  kommen  läßt,  wirkt  der  Nach- 
haltigkeit des  Eindruckes  absolut  entgegen,  und  wenn  eine  künstlerische 
Photographie  beabsichtigt  ist,  muß  das  Bild  etwas  anderes  sein,  als  lediglich 
ein  Beweisobjekt  für  die  Leistungsfähigkeit  einer  exakt  arbeitenden  optischen 
Apparatur  und  prompt  verlaufender  photographischer  Prozesse.  Technisch  bleibt 
uns  in  allen  den  Fällen,  wo  wir  außerstande  sind,  schon  bei  Herstellung  des 
Originalnegativs  die  bildnötige  Vereinfachung  durch  Weglassen  und  Unterordnen 
im  gewünschten  Grade  zu  erreichen,  erfahrungsgemäß  also  in  den  weitaus  aller- 
meisten Fällen  der  Praxis,  kein  anderes  Mittel  übrig,  als  im  Wege  des  ange- 
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wendeten,  den  Wünschen  gefügigen  Positivverfahrens  das  erstrebte  Ziel  zu  er- 
reichen. Die  Mittel  können  sich,  das  sei  ein  für  allemal  festgestellt,  nur  auf  die 
in  der  rein  photographischen  Technik  gegebenen  Hilfen  beziehen,  die  in  jeder 
Hinsicht  allen  Anforderungen  gerecht  werden,  niemals  aber  auf  künstliche, 
manuelle  Eingriffe,  wie  sie  von  der  Retusche  her  von  Gewerbsphotographen  bis 
in  die  Neuzeit  übernommen  worden  sind.  Ein  photographisches  Bild,  bei  dem 
unruhige  Stellen  des  Hintergrundes  oder  sonst  störende  Einzelheiten  weggekratzt 
wurden,  verrät  nur,  daß  der  Autor  unüberlegt  und  hastig  bei  der  Aufnahme 
vorging  und  daß  er  die  rein  photographischen  Mittel,  die  eine  Korrektur  unver- 
meidbarer Bildhärten  und  unruhiger  Aufdringlichkeiten  ermöglichen,  nicht  zu 
beherrschen  verstand. 

Eines  dieser  wichtigen  und  im  gewünschten  Fall  auch  recht  ausgiebigen  Mittel 
gibt  uns  für  Platin  das  Korrektiv  des  Gummidruckes  an  die  Hand.  Ganz  nach 
Wunsch  kann  man  Töne  schließen,  Helligkeiten  offenstehen  lassen,  ohne  daß  dabei 
der  technische  Vortrag  irgendwo  aus  dem  photographischen  Charakter  herausfallen 
würde.  Wohin  man  nämlich  bei  der  Entwicklung  des  Gummidruckes  Wasser 
schüttet,  dort  löst  sich,  aber  in  vollständig  photographischen  Tonabstufungen, 
die  Farbschicht.  Und  die  künstlerische  Freiheit,  dort  zu  entwickeln,  wo  man  will, 
muß  als  eine  unbedingt  erlaubte  angesehen  werden.  Denn  es  ist  doch  schließlich 
jede  künstlerische  Tätigkeit  undenkbar,  wenn  nicht  der  Wille  entscheiden  darf. 
Das  Ausschlaggebende  liegt  in  der  Anwendung  der  materialgerechten  Mittel;  es 
hieße  die  ganze  bildmäßige  Photographie  nur  sinnlos  einengen,  wenn  man  nicht 
die  überall  in  der  photographischen  Technik  gegebenen  Möglichkeiten  zulassen 
und  ausnützen  wollte.  Übrigens  kommt  auch  der  echte  Puritaner  zu  seinem  Ziel, 
nur  will  mir  erscheinen,  als  ob  alle,  die  vor  jeder  geringsten  persönlichen  Beein- 
flussung, auch  der  sachlich  vollkommen  berechtigten,  Scheu  haben,  nicht  viel 
Künstlerblut  besitzen  möchten. 

Man  könnte  nun  theoretisch  durch  Aufdruck  einer  kurz  kopierten  Gummi- 
farbschicht,  z.  B.  die  Schatten  allein  berücksichtigen,  so  daß  sie  geschlossene,  tiefe 
Flecken  bilden  würden,  während  die  Farbschicht  an  den  Lichtern  und  Mitteltönen 
bei  der  Entwicklung  fortgeschwemmt  würde.  In  den  meisten  Fällen  hätte  das  ja 
aber  keinen  Sinn;  denn  die  Einzelheiten  der  Schatten  drängen  sich  beim  photo- 
graphischen Bild  so  gut  wie  niemals  auf,  im  Gegenteil  bilden  klecksige  Schatten  viel 
eher  eine  Gefahr.  Der  Hauptfehler  eines  jeden  photographischen  Bildes,  der  einer 
Korrektur  am  häufigsten  bedarf,  liegt  vielmehr  ganz  regelmäßig  im  Überreichtum 
an  Mitteltönen.  Schon  das  im  Kompromißwege,  d.  h.  mit  einer  Mittelbelichtung 
exponierte  „normale“  Negativ  weist  diese  störende  Übermenge  von  Mitteltönen 
auf,  und  der  positive  Druck  vergrößert  nur  den  Fehler,  indem  er,  wieder  eben 
zugunsten  der  besonders  reichen  Differenzierung  der  Mitteltöne,  die  Schatten  be- 
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nachteiligt  und  die  Lichter  erst  recht  leer  läßt.  Reicht  nun  aber  ein  korrigierender 
Gummidruck  bis  an  die  hohen  Lichter  heran,  dann  gewinnen  diese  an  Lebendig- 
keit und  Modellierung,  während  sich  gleichzeitig  ein  verbindender  Ton  über  die 
vorher  zerrissenen  Mitteltöne  ausbreitet  und  die  Schatten  tiefer  macht.  Dabei  ist 
in  vielen  Fällen  nichts  anderes  nötig,  als  den  Druck  mit  dem  belichteten  Gummi- 
aufstrich in  Wasser  zu  bringen  und  ein  paarmal  gleichmäßig  aus  geringer  Höhe 
mit  Wasser  anzuschütten.  Das  Ergebnis  zeigt  in  höchst  lehrreicher  Weise,  wie  mit 
einfachen  Mitteln  ein  überraschender,  ja  oft  verblüffender  Erfolg  zu  erreichen  ist. 
Ich  weiß  Fälle,  wo  aus  ziemlich  unbefriedigenden,  sogar  langweilig  harten  und  stim- 
mungslosen Motiven  mit  Hilfe  des  Platingummidrucks  unglaublich  wirksame,  außer- 
ordentlich stimmungsvolle  Bilder  herausgeholt  worden  sind  einfach  dadurch,  daß 
im  energischen  Zusammenfassen  aller  Mittel-  und  Schattentöne  ein  machtvoller 
Kontrast  gegen  die  hellsten  Partieen  geschaffen  wurde. 

Nun  ist  die  Technik  des  kombinierten  Verfahrens  allerdings  durchaus  nicht  so 
einfach,  wie  man  vielleicht  nach  den  gegebenen  Andeutungen  erwarten  möchte. 
Der  Platindruck  haßt  die  tierische  Leimung  des  Papieres,  der  Gummidruck  ist  ohne 
tierische  Leimung  — sogar  sehr  starke  — unausführbar.  Also  muß  das  fertige 
Platinbild  mit  einer  starken  Nachleimung  versehen  werden.  Technisch  würde 
diese  Notwendigkeit  weiter  keine  Erschwerung  bedeuten,  wenn  nicht  durch  die 
Prozedur  ein  Fehler  noch  vergrößert  würde,  der  bei  jedem  Doppeldruckverfahren 
leicht  auftritt,  im  vorliegenden  Fall  aber  eine  ganz  besonders  verhängnisvolle  Rolle 
spielt.  Die  beiden  Drucke  passen  nämlich  nicht  übereinander. 

Man  kann  sich  sehr  leicht  überzeugen,  daß  ein  in  beliebigem  Verfahren  auf 
einer  der  üblichen  Papiersorten  hergestellter  Kontaktdruck  nach  dem  Wässern  und 
Trocknen  mit  den  Dimensionen  des  Negativs  nicht  mehr  übereinstimmt.  Die 
Papierdehnung  und  -kontraktur  führt  zu  ganz  bedeutenden  Deformationen,  so 
großen  jedenfalls,  daß  bei  einem  beabsichtigten  Überdruck  außer  der  scharfen  Bildmitte 
keine  Bildstelle  mehr  genau  in  Deckung  zu  bringen  ist;  und  am  Rand  beträgt  die 
Differenz  bei  größeren  Formaten  gleich  mehrere  Millimeter. 

Zur  Abhilfe  sind  zwei  Mittel  vereint  anzuwenden.  Einmal  ist  als  Ausgangspunkt 
ein  besonders  starkes  und  festes  Papier  zu  wählen ; und  dieses  Rohpapier  ist  dann, 
noch  bevor  es  den  Platindruck  erhält,  möglichst  dehnungsfrei  zu  gestalten.  Das 
läßt  sich  in  der  Weise  durchführen,  daß  man  das  Papier  mehrmals  in  kochend- 
heiße, dünne  Kleisterlösungen  bringt  und  jedesmal  dazwischen  scharf  trocknet. 
Selbstverständlich  muß  durch  eine  entsprechende  Behandlung  mit  breitem,  weichem 
Vertreibpinsel  dafür  Sorge  getragen  werden,  daß  der  Kleisterüberzug  auf  der 
Papieroberfläche  stets  ein  vollständig  gleichmäßig  dünner  wird;  sonst  müßte  der 
Platindruck  Streifen  und  Flecken  aufweisen  oder  könnte  sogar,  wenn  der  Überzug 
zu  dick  ist,  abschwimmen. 
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Natürlich  darf  das  Platinbild,  das  den  Gummiüberdruck  erhalten  soll,  nicht 
dunkel  gehalten  werden;  im  Gegenteil  muß  es  sehr  hell  und  duftig  sein,  wenn  ein 
kräftiger  Aufdruck  beabsichtigt  ist.  Das  kombinierte  Verfahren  neigt  überhaupt 
dazu,  Bilder  von  übermäßiger  Tiefe  der  Töne  und  evtl,  auch  von  schwerer,  trüber, 
melancholischer  Stimmung  zu  geben,  sobald  man  nämlich  den  Gummidruck 
nicht  mit  ganz  klaren  Lichtern  entwickelt. 

Allerdings  sieht  ein  Platingummidruck,  solange  er  noch  naß  ist,  sehr  lebendig 
und  frisch  aus;  aber  trocknet  er  erst  einmal  auf,  so  sinken  die  Töne  ein  und  dunkeln 
in  der  Gesamtheit  regelmäßig  sehr  stark  nach,  so  daß  man  von  allem  Anfang  an  sehr 
vorsichtig  zu  Werke  gehen  muß,  will  man  nicht  zum  Schluß  vor  einem  unbrauch- 
baren Resultat  stehen. 

Die  ursprüngliche  Kleisterung  des  Platinpapieres  leidet  zweifellos  durch  heiße 
Entwickler  und  die  Salzsäurebäder;  es  ist  daher  ganz  besonders  darauf  zu  achten, 
daß  der  Gelatineüberzug,  den  der  fertige  Platindruck  erhält,  von  absolut  richtiger 
Beschaffenheit  ist.  Denn  ein  ungenügend  nachgeleimtes  Papier  würde  feine,  im 
Gummipigmentaufstrich  enthaltene  Farbteilchen  überall  festhalten  müssen  und 
bei  der  Entwicklung  des  Gummidruckes  auch  an  den  hohen  Lichtern  nicht  los- 
lassen, wie  dies  regelmäßig  jedem  passiert,  der  sich  erst  in  die  Technik  des  Platin- 
gummis einarbeitet.  Die  feinen  Farbteilchen  dringen  nämlich,  wenn  die  Papier- 
oberfläche nicht  einen  fest  abschließenden  Überzug  besitzt,  beim  Gummifarbauf- 
strich  in  die  Poren  der  Papierfaser  ein  und  sind  bei  der  Entwicklung  mit  keinem 
Mittel  mehr  herauszubekommen.  Das  Ergebnis  ist  dann  ein  sehr  tiefer  und 
schwerer  Druck  von  ganz  düsterem  Aussehen. 

Dieses  tiefe  Eindringen  und  feste  Anhaften  des  Farbstaubes  wird  um  so  leichter 
vermieden,  je  mehr  Gummi  im  Gummifarbgemisch  enthalten  ist;  denn  es  ist  klar, 
daß  sich  die  Farbpartikelchen  um  so  leichter  entfernen  lassen,  je  vollkommener  sie 
mit  dem  in  Lösung  gehenden  Gummi  umhüllt  waren.  Sie  verlieren  dann  bei  der 
Entwicklung  den  Halt  an  der  Papierfaser  und  werden  weggespült. 

Nun  darf  man  aber  nicht  vergessen,  daß  bei  einer  Kombination  von  Gummi  mit 
Platin  ganz  bestimmte  Grenzen  für  die  verwendeten  Gummimengen  gezogen  sind. 
Ein  Gummidruck,  der  infolge  sehr  hoher  Gummimenge  einen  deutlichen  Ober- 
flächenglanz aufweisen  würde,  könnte  sich  natürlich  nie  recht  mit  dem  vollständig 
matten  Platinbild  vertragen ; aber  abgesehen  davon  ist  der  Platindruck  kornlos, 
während  ein  Gummidruck  um  so  kräftigeres  Bildkorn  zeigt,  je  mehr  Gummi  der  Auf- 
strich enthielt.  Und  die  Verschiedenheit  des  Vortrages  würde  jede  Einheitlichkeit  der 
Bilderscheinung  verhindern ; das  Korn  des  Gummiaufdrucks  muß  also,  dem  Charakter 
des  Platinbildes  entsprechend,  ebenfalls  sehr  fein,  ja  ganz  besonders  fein  sein. 

Aus  diesen  beiden  Gründen  hat  der  fertige  Platindruck  also  eine  besonders 
ausgiebige  Nachleimung  zu  erfahren,  damit  sich  der  nachfolgende  Gummidruck, 
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der  keine  übermäßigen  Gummimengen  enthalten  darf,  tadellos  entwickeln  läßt. 
Gewöhnliche  Gelatine  allein  genügt  zur  Nachleimung  nicht,  sie  muß  gut  gehärtet 
sein.  Die  Härtung  wird  am  besten  mit  Chromalaun  durchgeführt,  denn  Formalin, 
das  sonst  noch  vorgeschlagen  wurde,  empfiehlt  sich  der  schädlichen  Dämpfe  wegen 
nicht.  Will  man  die  Nachleimung  in  einem  Zuge  bewerkstelligen  und  nicht,  wie 
rätlich,  aus  mehreren  dünnen  Schichten  bestehen  lassen,  so  merke  man  sich  die 
maximalen  Grenzen  für  den  einmaligen  Auftrag:  einer  warmen  fünfprozentigen 
Gelatinelösung  werden  unter  starkem  Schütteln  oder  Umrühren  ganz  allmählich, 
tropfenweise,  höchstens  fünf  Prozent  einer  sehr  heißen  fünfprozentigen  Chrom- 
alaunlösung zugesetzt,  das  Gemisch  warm  aufgestrichen  und  schnell  gleichmäßig 
vertrieben.  Für  den  Nichtgeübten  ist  die  Vorschrift  aber  schon  zu  gefährlich;  eine 
kleine  Nachlässigkeit,  ein  geringes  Plus  in  der  Chromalaunmenge  — und  die 
Mischung  gerinnt  (und  ist  dann  unter  allen  Umständen  unbrauchbar).  Es  empfiehlt 
sich  daher  der  zwei-  bis  dreimalige  Aufstrich  mit  zweiprozentiger  Gelatine,  der  man 
unter  Umrühren  nur  soviel  einer  heißen  Chromalaunlösung  tropfenweis  zusetzt,  bis 
das  Gemisch  einen  deutlich  blauvioletten  Schimmer  zeigt.  Es  genügen  auf  ioo  ccm 
Gelatinelösung  etwa  2 ccm  einer  fünfprozentigen  Chromalaunlösung.  Natürlich 
muß  das  Papier  vor  jedem  Aufstrich  vollkommen  lufttrocken  sein.  Eine  für  alle 
Fälle  geeignete  Vorschrift  läßt  sich  nicht  geben,  denn  jede  Papiersorte  verhält  sich 
wieder  anders.  Weil  das  Korn  des  Gummidrucks  auch  stark  von  der  Körnung  des 
Papieres  abhängig  ist,  wird  man  besonders  rauhe  Papiere  vermeiden.  Die  starken 
Rollenzeichnenpapiere  von  C.  Schleicher  & Schüll  in  Düren  haben  sich  mir  für 
Platingummi  besonders  bewährt. 

Wegen  des  Farbtones,  der  für  den  Gummidruck  zu  wählen  ist,  denke  man 
daran,  die  Einheitlichkeit  möglichst  zu  bewahren  und  starke  Doppeltöne  zu  ver- 
meiden. Nun  wirkt  aber  z.  B.  ein  Braunschwarz,  in  dünner  Lage  auf  weißes  Papier 
aufgetragen,  kälter,  als  in  dickerem,  dunklerem  Auftrag.  Ein  in  ganz  einheitlich 
braunschwarzem  Ton  gedrucktes,  auf  weißes  Papier  übertragenes  Pigmentbild  hat 
immer  kalte  Lichter  und  kalte  helle  Halbtöne,  während  die  Schattenpartieen  wärmer 
erscheinen.  Will  man  daher  bei  einem  Bild,  das  in  einem  etwas  warmen  Ton 
gedruckt  werden  soll,  eine  volle  Einheitlichkeit  des  Farbentones  erzielen,  so  darf 
man  entweder  kein  reinweißes  Papier  nehmen,  sondern  ein  wärmer  gefärbtes 
(z.  B.  Japan),  oder  man  muß,  wenn  der  Bildkörper  aus  mehreren  Schichten 
besteht,  den  Schattendruck  etwas  kälter  im  Ton  nehmen  — natürlich  aber 
nur  um  eine  Spur  kälter  als  den  Druck,  der  die  Abstufungen  der  allerhöchsten 
Lichter  darstellt.  Platin,  das  geringe  Mengen  eines  Quecksilbersalzes  enthält,  gibt 
bei  vegetabilischer  Vorpräparation  einen  warmschwarzen  Ton;  für  den  darauf- 
folgenden Gummidruck  wird  sich  also  ein  reines  Schwarz  (Holzkohle)  oder  ein 
leicht  blaustichiges  (Wischkreide)  empfehlen.  Ist  der  Platinton  infolge  etwas 
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größerer  Quecksilbermengen  ausgesprochen  warm  und  bräunlich,  so  wählt  man 
Elfenbeinschwarz  für  den  Überdruck. 

Das  genaue  Übereinanderpassen  der  beiden  Teildrucke  bereitet  keine  Schwierig- 
keit, falls  das  Papier  genügend  dehnungsfrei  gemacht  worden  war. 

Man  klebt  entweder  an  der  Mitte  jedes  der  vier  Ränder  des  Negativs,  und  zwar 
auf  der  Schichtseite,  je  eine  Papierlasche  an,  die  einen  nach  der  Mitte  des  Negativs 
weisenden,  sicher  und  deutlich  gezogenen  Bleistiftstrich  erhält.  Oder  man  umgibt 
das  Negativ  mit  einem  festanliegenden  Kartonrahmen  und  bringt  auf  diesem,  immer 
in  der  Mitte  der  Schenkel,  den  nach  dem  Mittelpunkt  des  Negativs  zeigenden  Blei- 
stiftstrich an.  Bevor  nun  der  Platindruck  kopiert  wird,  schließt  man  den  am  besten 
dreiteiligen  Rahmen  zu  einem  Drittel  und  zieht  die  drei  Bleistiftstriche,  genau 
entsprechend  den  Marken  der  vorragenden  Laschen  oder  des  vorstehenden  Papp- 
rahmens, nach  der  Mitte  zu  nach.  Dann  schließt  man  den  Rahmen  vollständig 
und  öffnet  das  vorher  geschlossene  Drittel,  um  noch  den  vierten  Strich  anzubringen. 
Es  ist  klar,  daß  der  spätere  Gummidruck  genau  passen  muß,  wenn  man  die  Marken 
durch  vorsichtiges  Verschieben  wieder  genau  in  Deckung  gebracht  hatte. 

Wie  man  sieht,  ist  das  Verfahren  einer  Kombination  von  Platin  mit  Gummi 
ein  bezüglich  der  Papierpräparation  sehr  kompliziertes.  Und  es  besteht  immer  die 
Gefahr,  Bilder  zu  bekommen,  die  entweder  unharmonisch  auseinanderfallen  (wenn 
der  Gummidruck  im  Verhältnis  zum  Platin  zu  kräftig  ist)  oder  dunkel  und  düster 
an  der  Wand  aussehen,  etwas  gar  zu  schwer  und  drückend  (wenn  eine  ungenügende 
Nachleimung  die  Farbpartikelchen  in  die  Papierfaser  einsinken  ließ).  Die  Schwierig- 
keit liegt  immer  darin,  eine  volle  Einheitlichkeit  unter  den  beiden  Teildrucken  her- 
zustellen, ohne  dabei  zu  sehr  in  tiefe  Töne  zu  geraten.  Man  sollte  immer  bestrebt 
sein,  den  Platingummidruck  nach  der  Seite  der  Kontraststeigerung  zwischen  hohen 
Lichtern  und  den  übrigen  Bildteilen  hin  zu  verwerten;  in  der  Möglichkeit,  voll- 
beleuchtete, eintönige  Negative,  die  einen  Überreichtum  an  Einzelheiten  aufweisen, 
zu  sehr  wirksamen  Bildern  verwenden  zu  können,  liegt  der  Vorzug  und  die  Stärke 
des  Verfahrens. 

Jedenfalls  kann  man  aus  dem  Erfolg  des  Überdrucks  sehr  viel  lernen;  vor 
allem:  daß  der  Fehler  der  gewöhnlichen  Photographie  in  der  großen  Menge  von 
aufdringlichen,  die  Bildruhe  zerreißenden  Mitteltönen  liegt. 

f)  Pigment- (Kohle-)  Druck. 

Behandelt  man  eine  Leim-,  Eiweiß-  oder  Gummischicht  mit  der  Lösung  eines 
chromsauren  Salzes,  so  wird  sie  nach  dem  Trocknen  lichtempfindlich  und  es 
entsteht  bei  der  Belichtung  unter  einem  Negativ  ein  bräunliches  Bild,  das  für  sich 
allerdings  unbrauchbar  ist.  Aber  der  Belichtungsakt  hat  die  Eigenschaften  der 
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organischen  Substanz  durchgreifend  geändert:  die  früher  in  warmem  oder  schon 
kaltem  Wasser  lösliche  Kolloidschicht  hat  diese  Löslichkeit  an  den  belichteten 
Stellen  verloren,  sie  ist  hier  gehärtet  worden  und  hat  dadurch  gleichzeitig  die 
Fähigkeit  eingebüßt,  überhaupt  noch  Wasser  aufzunehmen. 

Auf  diesen  beiden,  zuerst  von  Poitevin  erkannten,  eminent  wichtigen  Tatsachen 
fußen  nicht  nur  die  sämtlichen  photographischen  Reproduktionsverfahren,  sondern 
es  ist  auch  auf  ihnen  — eine  Angelegenheit,  die  uns  hier  besonders  zu  beschäftigen 
hat  — die  ganze  neuere  Positivtechnik  der  Lichtbildnerei  aufgebaut;  Grund  genug 
also,  die  Vorgänge  in  der  Schicht  etwas  eingehender  zu  betrachten. 

Nehmen  wir  den  einfachsten  Fall.  Ein  Stück  Papier,  das  einen  dicken  Über- 
zug von  Gelatine  (der  reinsten  Form  tierischen  Leimes)  erhielt,  wird  mit  einer 
Lösung  von  Kalium-  oder  Ammoniumbichromat  überstrichen  und  getrocknet. 
Die  Gelatine  ist  jetzt  gegen  Tageslicht  außerordentlich  empfindlich  und  muß 
äußerst  sorgsam  vor  allen  schädlichen  Lichtspuren  geschützt  werden,  wenn  sie 
nicht  über  die  ganze  Oberfläche  eine  Allgemeinbelichtung  erfahren  soll,  deren 
schädliche  Folgen  sich  später  zeigen  würden.  Jedes  chromierte  Papier  darf  nur 
bei  gelbem  Licht  oder  in  einer  wirklich  düsteren  Zimmerecke  in  den  Kopierrahmen 
gebracht  werden;  sehr  häufig  vergißt  man  aber  dabei,  daß  das  Papier  schon  in 
den  paar  Augenblicken,  wo  es  durch  ein  helles  Zimmer  getragen  wird,  „anlaufen“ 
kann,  d.  h.  schädliches  Licht  empfangen  wird,  dessen  Einwirkung  dem  Auge 
zunächst  verborgen  bleibt. 

Belichtet  man  nun  ein  solches  pigmentloses  Chromgelatinepapier  unter  einem 
Negativ,  so  stellt  sich,  wie  eingangs  erwähnt,  eine  allmählich  fortschreitende 
Bräunung  ein,  man  ist  aber  nicht  imstande  zu  sagen,  wann  dieses  Chrombild  ge- 
rade „richtig“  kopiert  sein  würde;  es  läßt  sich  also  aus  seinem  Aussehen  kein 
sicherer  Anhaltspunkt  für  den  Kopiergrad  gewinnen,  selbst  dann  nicht,  wenn  man 
zum  Vergleich  eine  Randpartie  durch  ein  aufgelegtes  Stück  schwarzen  Papieres  vor 
jedem  Licht  schützt,  und  es  ist  nicht  möglich,  zwei  Drucke,  die  den  genau  gleichen 
Belichtungsgrad  aufweisen  sollen,  ohne  Benützung  eines  Photometers  herzustellen. 

Bringen  wir  nun  das  deutlich  ankopierte,  in  den  Schatten  stark  gedunkelte, 
bezüglich  der  Lichter  anscheinend  noch  ziemlich  unveränderte  Papierstück  auf 
zehn  Minuten  in  lauwarmes  Wasser,  dem  man  ein  paar  Tropfen  Ammoniak  bei- 
fügen kann,  so  verliert  es  zunächst  sehr  schnell  jede  Lichtempfindlichkeit,  ferner 
wäscht  sich  das  überschüssige  Chromsalz  aus,  aber  auch  das  sichtbare  Bild  ver- 
schwindet mehr  und  mehr.  Hält  man  jetzt  das  oberflächlich  leicht  abgetrocknete 
Pa  pierstück  schief  gegen  das  Licht,  so  zeigt  sich  ein  namentlich  an  starken 
Kontraststellen  sehr  deutliches  Relief,  ein  um  so  auffallenderes,  je  länger  das 
Papier  im  Wasser  quellen  konnte  und  je  näher  die  Wassertemperatur  dem 
Schmelzpunkt  der  Gelatine  kam. 
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Man  kann  sich  nun  an  diesem  einfachen  Stück  Papier  die  Grundzüge  von 
zwei  Hauptverfahren,  dem  Pigmentdruck  und  dem  Öl  - (Licht-)  Druck,  ohne 
weiteres  klarmachen. 

Um  den  letzteren  kurz  vorwegzunehmen,  zerschneiden  wir  das  Papier  und 
färben  die  eine  Hälfte  mit  etwas  recht  dicker  und  zäher  Öl-  oder  Kupferdruckfarbe 
ein,  zur  Not  kann  man  das  mit  dem  Finger  machen.  Bringt  man  jetzt  das  Blatt 
unter  Wasser  und  übergeht  man  die  Oberfläche  vorsichtig  in  kreisenden  Be- 
wegungen mit  einem  Wattebausch,  so  zeigt  sich,  daß  die  Farbe  an  den  Schatten- 
partieen  haften  bleibt,  während  die  Lichter  klar  werden.  Es  läßt  sich  ein  vollständiges 
Halbtonbild  entwickeln,  das  entweder  auf  dem  Papier  stehenbleibt  (Öldruck)  oder 
auf  eine  andere  Unterlage  umgedruckt  wird  (Öl-Umdruck).  Das  Verfahren  des 
Lichtdruckes  ist  mit  dem  letztgenannten  dem  Prinzip  nach  identisch,  nur  daß  das 
Chromgelatinebild  nicht  auf  Papier,  sondern  auf  Spiegelglas  hergestellt  wird. 

Bringen  wir  die  andere  Papierhälfte  in  sehr  warmes,  sogar  heißes  Wasser,  so 
schmilzt  die  Gelatine,  und  zwar  an  den  höchststehenden  Partien  des  Reliefs,  den 
hohen  Lichtern,  zuerst;  denn  dort  ist  sie  nicht  gehärtet  worden.  Die  Durch- 
zeichnung der  Lichter,  mit  hellen  Halbtönen  bleibt  aber  nicht  etwa  in  flachem 
Relief  erhalten,  sie  verschwindet  vielmehr  vollständig,  die  Gelatinehaut  reißt  ein, 
man  sieht  deutlich,  wie  die  Halbtöne  von  rückwärts,  von  der  Papierseite  her, 
unterspült  werden,  bis  sie  schließlich  in  Fetzen  wegschwimmen.  Wurde  zu  dem 
Versuch  nicht  ein  mit  farbloser  Gelatine  überzogenes  Papier,  sondern  ein  Stück 
Pigment-Gelatinepapier  verwendet,  so  ist  der  Vorgang  noch  deutlicher  zu  verfolgen. 
Der  Grund  der  Erscheinung  ist  sofort  klar : die  im  Belichtungsakt  erzielte  Härtung 
ist  eine  oberflächliche,  die  nur  dort  bis  zur  Papierfaser  durchgreift  (und  also  der 
Gelatinehaut  einen  dauernd  festen  Anhaltspunkt  gewährt),  wo  sehr  große  Licht- 
mengen einwirken  konnten,  also  in  den  tiefsten  Schatten.  Den  Halbtönen  aber 
fehlt  dieser  Rückhalt,  sie  werden  bei  der  Entwicklung  in  heißem  Wasser  von  rück- 
wärts aus,  von  den  Lichtern  beginnend,  unterspült  und  hängen  in  der  Luft.  Durch 
direkte  Belichtung  und  einfache  Entwicklung  läßt  sich  also  ein  Pigmentbild  in 
Halbtönen  nicht  erzielen.  Würde  man  die  Papierfaser  des  Pigmentpapieres  mit 
irgendwelchen  Mitteln  durchscheinend  machen  und  dann  von  rückwärts  kopieren 
(eine  Methode,  die  oft  versucht  worden  ist  und  die  ich  für  den  ,, Leimdruck“  praktisch 
verwertet  habe),  so  ließe  sich  natürlich  ohne  weiteres  ein  Halbtonpigmentbild  in 
heißem  Wasser  entwickeln.  Aber  der  dicke  Rohstoff  des  Pigmentpapieres  würde 
dem  Licht  zu  großen  Widerstand  entgegensetzen ; es  gibt  also  (abgesehen  von 
der  Modifikation,  daß  die  Pigmentschicht  auf  dünnes  Zelluloid  aufgetragen  wurde) 
keinen  Ausweg,  als  das  belichtete  Pigmentpapier  in  kaltem  Wasser  auf  eine  andere 
Unterlage  Papier  oder  Glas,  aufzuquetschen  und  dann  auf  dieser  zu  entwickeln. 
Dann  liegen  die  gehärteten  Bildstellen  der  neuen  Unterlage  fest  an  und  können 
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nicht  unterspült  werden,  während  die  löslich  gebliebenen  Gelatinepartieen  obenauf 
liegen  und  vom  heißen  Wasser  leicht  weggewaschen  werden  können.  Es  ist  klar, 
daß  dieser  ,, Einfachübertragsprozeß“  seitenverkehrte  Bilder  liefern  muß  und  daher 
umgekehrte  Negative  voraussetzt.  Nun  ist  es  zwar  etwas  umständlich,  nach  vor- 
handenen normalen  Negativen  seitenverkehrte  Duplikatnegative  von  ganz  tadel- 
loser Tonabstufung  herzustellen,  aber  es  bereitet  keine  großen  Schwierigkeiten, 
seitenverkehrte  Originalnegative  direkt  vor  der  Natur  durch  eine  Belichtung  von 
der  Glasseite  her  — ich  habe  darüber  schon  berichtet  — herzustellen.  Andererseits 
sind  im  Vergrößerungswege  seitenverkehrte  Platten  natürlich  ebenso  einfach  wie 
seitenrichtige  zu  gewinnen.  Jedenfalls  empfiehlt  sich  der  Einfachübertragsprozeß 
weit  mehr  als  das  Doppeltübertragsverfahren,  bei  dem  das  entwickelte  Bild  noch- 
mals auf  eine  neue  Unterlage  gequetscht  wird.  Die  ganzen  Manipulationen  werden 
dann  zu  langweilig  und  umständlich,  und  man  ist  außerdem  auf  ein  bestimmtes 
Material,  glatte  Entwicklungs-  und  Doppeltübertragspapiere,  angewiesen,  womit 
jede  Freiheit  in  der  Wahl  der  Papieroberfläche  genommen  ist.  Für  vergrößerte 
Platten  sind  rauheste  Aquarellpapiere  als  endgültige  Bildträger  geradezu  Bedingung, 
weil  sonst  infolge  des  grießlichen  Kornes  derselbe  fatale  Bildcharakter  heraus- 
kommt, der  gewöhnliche  Bromsilbervergrößerungen  so  unerträglich  macht.  Nur 
wenn  man  den  Pigmentdruck  ohne  philiströse  Kleinlichkeit  anpackt,  wird  er  für 
das  Wandbild  möglich. 

Der  Pigmentdruck  bewahrt  überaus  streng  den  Charakter  des  zwangsläufigen 
Verfahrens  und  erträgt  Maßnahmen,  die  zu  einer  wirklichen  Beeinflussung  der 
Tonwerte  führen  könnten,  nicht.  Keine  zweite  Methode  gibt  die  Abstufungen  und 
Einzelheiten  des  Negativs  so  getreu  wieder,  wobei  noch  bemerkt  werden  darf,  daß 
die  Schatten  eine  besonders  klare  Durchzeichnung  aufweisen.  Bedingung  für 
Pigment  bleibt  also  das  in  jeder  Hinsicht,  namentlich  aber  bezüglich  der  Ab- 
stufungen der  Töne  nicht  mehr  verbesserungsfähige,  also  geradezu  vollendete 
Negativ.  Die  Fälle  aber,  wo  das  Negativ  diesen  Idealzustand  erreicht,  sind  doch 
überaus  selten.  Und  damit  ist  eigentlich  über  die  Brauchbarkeit  des  Pigment- 
drucks für  unsere  Zwecke  alles  gesagt. 

Übrigens  ist  die  penible,  pastose  Wiedergabe  der  hellen  Mitteltöne  malerisch 
meist  nicht  erwünscht;  wie  schon  erwähnt,  vernichtet  sie  die  Atmosphäre  im  Bild. 

Der  einzige  Eingriff,  den  man  sich  gestatten  kann,  besteht  darin,  daß  man  das 
beinahe  ausentwickelte  Bild  lokal  mit  einem  Sprühregen  von  warmem  Wasser,  dem 
Spuren  doppeltkohlensauren  Natrons  beigefügt  wurden,  behandelt;  die  vorsichtig 
angespritzten  Partieen  werden  dann  um  eine  Nuance  heller;  aber  alle  derartigen 
Mittel  bleiben  gefährlich  und  geben  nicht  aus. 

Zur  reinen  Technik  das  Folgende.  Die  Sensitierung  des  Papieres  durch  Baden 
in  der  Chromlösung  ist  weder  angenehm  noch  gesundheitlich  vorteilhaft  insofern 
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als  man  sich  sehr  böse  Folgezustände  zuziehen  kann,  wenn  die  Chromlösung  mit 
irgendeiner  Verletzung  der  Haut  in  Berührung  kommt.  Gummihandschuhe  schützen 
allerdings  vollständig,  aber  sie  sind  von  leider  nur  kurzem  Dasein  und  jetzt  sehr 
teuer.  Ein  nicht  mehr  ganz  tadelloser  Handschuh  ist  schlimmer  als  gar  keiner; 
denn  die  durch  einen  kleinen  Riß  eintretende  Chromlösung  sammelt  sich  im 
Innern  und  mazeriert  den  Finger  Wir  wissen  doch,  daß  die  Haut  porös  ist,  daß 
sie  atmet  und  resorbiert,  und  dürfen  uns  nicht  wundern,  wenn  auch  die  gesunden, 
unverletzten  Hände  bei  sehr  häufigem,  jahrelang  fortgesetztem  Arbeiten  mit  Chrom- 
lösungen schließlich  schädliche  Quantitäten  von  Chromverbindungen  in  den  Körper 
bringen.  Die  Chromate  sind  aber  sehr  bösartiger  Natur,  und  die  Chromkrankheit, 
die  in  gewerblichen  Betrieben  bedauerlicherweise  Opfer  gefordert  hat,  gehört  zu 
den  hartnäckigsten  und  schwerst  zu  bekämpfenden.  Man  darf  nun  nicht  glauben, 
daß  man  gleich  krank  wird,  wenn  man  ein  paar  dutzendmal  Pigmentpapier  ohne 
besonderen  Händeschutz  sensitiert;  aber  man  sollte  doch  auch  bei  der  Entwicklung, 
die  in  heißem  Wasser  erfolgt,  das  die  Hautporen  öffnet,  daran  denken,  daß  auch 
das  Entwicklungswasser  mit  der  Zeit  ziemliche  Chrommengen  aufnimmt,  und 
sich  danach  richten,  d.  h.  nie  mit  Pigment  arbeiten,  wenn  die  Hand  eine  offene 
Hautverletzung  aufweist. 

Das  gebadete  Pigmentpapier  trocknet  unendlich  langsam,  weil  die  dicke 
Gelatineschicht  enorme  Mengen  von  Flüssigkeit  aufsaugt.  Je  langsamer  das 
Papier  aber  trocknet,  desto  schlechter  läßt  es  sich  verarbeiten,  desto  unsicherer 
sind  die  Resultate.  Im  ganzen  ist  ja  die  Technik  des  Pigmentdrucks  eine  überaus 
einfache,  von  Schwierigkeiten  ist,  wenn  man  Papiere  guter  Beschaffenheit  ver- 
wendet, keine  Rede ; nur  eben  das  zu  langsam  getrocknete  Papier  kann  versagen. 
Ich  glaube  aber,  daß  man  von  einer  Schnellsensitierung,  wie  wir  sie  für  Öldruck- 
papiere anwenden,  viel  erwarten  darf ; wenigstens  waren  die  bisherigen  Versuchs- 
ergebnisse günstig.  Es  scheint  sogar  möglich,  daß  sich  das  Verfahren  auch  für 
Diapositiv-  und  Gravüreübertragspapiere,  die  im  Interesse  der  beabsichtigten 
Bildschärfe  auf  Spiegelplatten  aufgequetscht  anzutrocknen  haben,  anwenden  läßt. 

Die  Sensitierung  enthält  einfach  Alkohol,  und  das  Papier  wird  nicht  gebadet, 
sondern  angestrichen.  Weil  sich  das  Kaliumsalz  mit  Alkohol  nicht  verträgt,  ver- 
wendet man  das  Ammoniumbichromat.  Man  wiegt  ein  beliebiges  Quantum  an 
Kristallen  ab  und  bringt  es,  ohne  daß  der  feine  Staub  aufgewirbelt  wird,  in  einen 
großen,  sehr  geräumigen  Porzellanmörser.  Dann  mißt  man  in  einer  Litermensur 
so  viel  Wasser  ab,  daß  eine  sechsprozentige  Lösung  entstehen  wird;  von  dem 
Wasser  schüttet  man  nun  ein  Quantum  in  den  Mörser  und  zerdrückt  die  Kristalle 
unter  Wasser  mit  dem  Pistill.  So  wird  jede  schädliche  Zerstäubung  vermieden. 
Ist  die  Flüssigkeit  tieforangerot  geworden,  so  schüttet  man  sie  durch  ein  Filter  in 
die  Vorratsflasche.  Aus  der  Mensur  kommt  ein  neues  Quantum  Wasser  auf  die 
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Kristalle,  man  zerreibt  weiter  usf.,  bis  das  letzte  gelöst  und  der  Inhalt  der  Mensur 
verbraucht  ist.  Die  Vorratsflasche  enthält  jetzt  eine  absolut  klare  und  haltbare 
sechsprozentige  Lösung  von  Ammoniumbichromat. 

Ein  Zusatz  von  Alkali,  der  zur  Abstumpfung  der  Säure  regelmäßig  empfohlen 
wird,  ist  zu  vermeiden ; größere  Alkalimengen  setzen  übrigens  die  Empfindlichkeit 
der  Schicht  bei  sämtlichen  Chromatverfahren  enorm  herab. 

Zum  Gebrauch  — aber  erst  dann!  — mischt  man  gleiche  Teile  der  sechs- 
prozentigen Ammoniumbichromatlösung  mit  96 prozentigem  Alkohol;  man  trägt 
mit  breitem,  weichem  Vertreibpinsel  in  Kreuz-  und  Querlinien  schnell  und  ziemlich 
reichlich  auf  und  übergeht  dann  noch  einmal  in  diagonalen  Bewegungen  mit  einem 
Dachshaarvertreiber ; zeigen  sich  trockene  Stellen,  so  hört  man  sofort  auf.  Das 
Pigmentpapier  wird,  wenn  es  nicht  flach  liegt,  an  den  Ecken  mit  Reißnägeln 
auf  der  Pappunterlage  mit  Zwischenschaltung  einiger  Bogen  Zeitungsmakulatur 
befestigt.  Meine  Pigmentpapiere  liegen  aber  stets  flach,  denn  ich  habe  die  Ge- 
wohnheit, alle  aus  der  Fabrik  eintreffenden  Gelatinepapiere  sofort  umzurollen, 
so  daß  die  Schichtseite  nach  außen  kommt,  und  sie,  in  Packpapier  eingewickelt, 
dauernd  in  diesem  Zustand  aufzubewahren. 

Will  man  in  ähnlicher  Weise  Pigmentpapiere  haarscharf  kopierend  prä- 
parieren, so  muß  man  viel  Flüssigkeit  schnell  beiderseits  auf  das  Papier  bringen 
und  dieses  dann  ohne  viel  Zeitverlust  auf  Spiegelglas,  das  mit  Wachslösung  über- 
rieben worden  war,  besser  und  bequemer  noch  auf  Ferrotypplatten,  luftblasenfrei 
aufquetschen;  mir  fehlt  aber  noch  die  Erfahrung,  ob  sich  die  Methode  bei 
längerer  Praxis  andauernd  bewährt. 

Die  angegebene  Sensitierung  gilt  für  kräftige  Negative;  solche  mit  geringerer 
Deckung  erfordern  eine  Herabsetzung  der  Chrommenge  und  infolgedessen  längere 
Belichtung.  Man  kann  sehr  gut,  wenn  es  (bei  Silhouetten)  auf  stärkste  Kontraste 
ankommt,  mit  halbprozentiger  Chromlösung  arbeiten  und  muß  nur  entsprechend 
lang  belichten. 

Das  Trocknen  erfolgt  weitaus  am  besten  am  Ventilator.  Papiere,  die  ohne 
Alkoholzusatz  sensitiert  wurden,  erfordern  eigentlich  den  Trockenschrank  mit 
konstantem  Luftzug.  Selbstverständlich  ist  jede  erhöhte  Temperatur  (die  Gelatine 
schmilzt  sehr  leicht!)  von  katastrophaler  Wirkung.  Die  mit  alkoholhaltiger  Lösung 
angestrichenen  Papiere  trocknen  auch  ohne  künstlichen  Luftzug  schnell.  Gas  darf 
im  Arbeitsraum  nicht  vorhanden  sein. 

Nach  der  Belichtung  wird  das  Pigmentpapier  sofort  in  kaltes  Wasser  gebracht 
und  die  Schichtseite  mit  einem  sauberen  Wattebausch  abgerieben;  das  Papier 
wird  ohne  Zeitverlust  (es  muß  sich  nur  eben  eine  Spur  haben  dehnen  können) 
auf  die  gewünschte  Unterlage  aufgequetscht,  und  zwar  in  der  Weise,  daß  man  es 
unter  Wasser  luftblasenfrei  an  die  Unterlage  überall  andrückt,  dann  schnell  mit 
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dieser  auf  eine  unmittelbar  daneben  liegende  Spiegelplatte  oder  ein  ebenes  Brett 
heraushebt  und  sofort,  von  der  Mitte  beginnend,  mit  dem  Streifenquetscher  be- 
handelt. Das  Zusammenpressen  muß  in  glatten  Zügen  erfolgen.  Dann  legt  man 
die  Papiere  (oder  für  Diapositive : das  Stück  Glas  mit  dem  Pigmentpapier)  zwischen 
einige  Lagen  Filtrierpapier  und  beschwert  das  Ganze  durch  einen  Stoß  alter  Glas- 
platten. Nach  frühestens  einer  halben  Stunde  kann  man  entwickeln,  und  zwar 
nimmt  man  gleich  ziemlich  heißes  Wasser  (40 — 45 0 C).  Sobald  man  — ich 
warte  niemals  eine  Minute  — mit  dem  Finger  Pigment  am  Rand  herausdrücken 
kann,  zieht  man  glatt  in  einem  einzigen  Zuge  ab.  Auch  bei  40x50  cm  ist  das 
gar  kein  Kunststück.  Nur  bei  überbelichteten  Drucken  nach  glasigen,  harten 
Negativen  sitzt  das  Papier  sehr  fest. 

Das  zur  Übertragung  dienende  Papier  muß  natürlich  eine  gegen  heißes  Wasser 
unempfindlche  Schicht  tragen,  die  andererseits  so  beschaffen  zu  sein  hat,  daß  sie  die 
Papierporen  schließt  und  einen  innigen  Kontakt  mit  der  Pigmentschicht  ermöglicht. 
Rauhe,  grobnarbige  Aquarellpapiere  überzieht  man  deshalb  am  besten  zwei-  oder 
dreimal  hintereinander  mit  einer  durch  Chromalaun  starkgegerbten  Gelatineschicht. 
Unter  der  Voraussetzung,  daß  das  Pigmentbild  zum  Schluß  eine  vollständig  matte 
Oberfläche  erhält,  darf  die  Gelatinierung  des  Aquarellpapieres  sehr  wohl  etwas 
Oberflächenglanz  besitzen,  der  die  Lichter  nur  lebendiger  macht  und  sehr  gut 
gegen  das  feine  Matt  der  Halbtöne  und  Schatten  steht. 

Es  existieren  im  Handel  Pigmentpapiere  genug,  die  überhaupt  matte  Schichten 
ergeben ; bei  der  fabrikatorischen  Herstellung  ist  die  Gelatine  mit  entsprechenden 
Mengen  von  Stärke  versetzt  worden.  Aber  man  kann  auch  sehr  einfach  die  Schicht 
glänzender  Papiere  nach  dem  Entwickeln  mattieren.  Ob  der  kleine  Kunstgriff  all- 
gemeiner bekannt  ist,  weiß  ich  nicht;  jedenfalls  könnte  aber  jeder,  der  einmal  in 
Gravüre  gearbeitet  hat,  von  selbst  darauf  kommen:  auch  ein  anscheinend  voll- 
ständig ausentwickelter  Pigmentdruck  gibt  noch  farbigen  Schleim  ab,  wenn  man 
ihn  mit  Spiritus  überschüttet.  Es  ist  daher  bei  der  Übertragung  auf  Kupfer,  und 
übrigens  auch  bei  der  Anfertigung  von  Pigmentdiapositiven,  üblich,  das  frisch 
entwickelte  Bild  nacheinander  von  den  vier  Ecken  aus  mit  geringen  Mengen 
Alkohols  zu  übergießen;  das  Bild  klärt  sich  dann  vollkommen,  trocknet  sehr 
schnell  auf  und  — erscheint  vollkommen  matt.  Große  Papierbilder  badet  man 
in  Spiritus,  sie  geben  da  gewöhnlich  so  viel  Wasser  ab,  daß  das  Bad  schnell  an 
Wirksamkeit  verliert  und  durch  ein  zweites,  frisches  mit  hochprozentigem  Spiritus 
ersetzt  werden  muß.  Man  entzieht  den  Spiritusbädern  natürlich  später  das  Wasser 
wieder,  um  sie  länger  brauchbar  zu  erhalten.  Diesem  Zweck  dient  der  Zusatz 
eines  stark  hygroskopischen,  spiritusunlöslichen  Körpers,  der  Pottasche.  Natürlich 
muß  der  entwässerte  Alkohol  vor  dem  Gebrauch  vorsichtig  vom  Bodensatz  getrennt 
werden.  Ein  verhältnismäßig  sauberes  Mittel  ist  ferner  in  wasserfreiem  Kupfer- 
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sulfat  gegeben.  Man  hat  das  Kupfervitriol  durch  Ausglühen  auf  einem  Drahtnetz 
vom  Kristallwasser  zu  befreien  und  darf  es  selbstverständlich  erst  dann  in  den 
wasserhaltigen  Alkohol  eintragen,  wenn  die  Kristalle  vollständig,  auch  im  Innern, 
erkaltet  sind.  Für  unseren  Fall  dürfte  die  bewährte  Verwendung  von  Kupfersulfat 
als  Wasserentziehungsmittel  besonders  geeignet  sein.  Leider  ist  nur  der  Spiritus 
heute  so  teuer!  — 

Bezüglich  der  Farbe  bieten  die  im  Handel  erhältlichen  Pigmentpapiere  reiche 
Auswahl.  Bedauerlicherweise  werden  aber  die  unglaublichsten  Geschmacklosig- 
keiten begangen.  Die  Farbenmuster  der  Fabriken  weisen  geradezu  haarsträubende 
Scheußlichkeiten  auf : grelle  rote,  blaue  und  violette  Töne,  die  natürlich  für  ein- 
farbige Bilder  ganz  unmöglich  sind.  Dagegen  vermissen  wir,  wenigstens  an 
unseren  deutschen  Papieren,  noch  immer  besonders  geschmackvolle  feine  warm- 
schwarze und  auch  gute  braune  Töne;  als  ob  es  ein  besonderes  Kunststück  wäre, 
an  Stelle  der  greulichen,  verletzenden  Farben  wirklich  vornehme  Töne  zu  mischen! 
Hat  denn  je  ein  Kupferstecher  oder  Radierer  die  Brutalität  begangen,  einen  Druck, 
der  durch  seinen  Schwarz- Weiß-Vortrag  zu  wirken  hat,  in  einer  ultramarinblauen 
oder  schreiend  karmoisinroten  Farbe  herauszugeben?  Nein,  diese  Leistung  war 
einzig  der  Photographie  Vorbehalten.  Als  bald  nach  1900  die  Ozotypie  (ein 
Chromatkopierverfahren  auf  Zeichnenpapier,  bei  dem  das  belichtete  Bild  auf  eine 
aufgequetschte  Pigmentschicht  härtend  einwirkt)  eine  Rolle  spielte,  habe  ich  mir 
alle  Mühe  gegeben,  deutsche  Pigmentpapierfabriken  zur  Herstellung  geschmack- 
vollerer Töne  anzuregen.  Im  Inland  war  das  Ziel  aber  nicht  zu  erreichen.  Jeder 
Eingeweihte  weiß,  wie  selten  leider  unsere  Fabrikanten  künstlerischen  Absichten 
gegenüber  ein  verständnisvolles  Entgegenkommen  zeigen. 

Ein  Grundsatz  für  homogene  warmschwarze  und  braune  Färbung  ist,  wie 
früher  erklärt  wurde,  daß  sie  nach  den  Lichtern  zu  wärmer  auslaufen  muß.  Das 
„Kupferstichschwarz“  oder  die  tiefsten,  an  sich  kalten  Braun  haben  also  einen 
geringen  Zusatz  von  warmgoldigem  Gelb  oder  einem  der  gebrannten  Siena  ent- 
sprechenden Ton  zu  erhalten;  Pariser  Blau,  in  minimalen  Mengen  verwendet, 
bricht  das  Feuer  der  Siena  sehr  fein  nach  einem  merklichen  Grün  hin,  ohne  die 
Wärme  des  Tones  zu  vernichten.  Eine  Terrakotta  könnte,  wie  das  Material  der 
Rötelzeichnung  des  Malers,  auch  sehr  geschmackvoll  sein,  vorausgesetzt,  daß  sie 
am  richtigen  Ort  verwendet  würde  usw. 

Für  Diapositive  benützt  man  das  eigens  für  den  Zweck  hergestellte,  besonders  fein- 
körnige Spezialpapier,  das  sich  übrigens  auch  für  Papierbilder  famos  eignet,  wenn 
man  eine  etwas  warmgefärbte  Unterlage  als  Bildträger  verwendet,  doch  nicht  ein 
direkt  tiefgefärbtes  Papier,  bei  dem  die  Einzelheiten  der  Lichter  verschwinden  würden. 

Die  für  Ätzzwecke  hergestellten  Pigmentpapiere  besitzen  am  besten  nur  sehr 
geringe  Farbenmengen,  damit  der  Ätzvorgang  genau  verfolgt  werden  kann,  aber 
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viel  Gelatine.  Belichtet  man  hinter  einem  seitenverkehrten  Diapositiv  (und  jedes 
Pigmentdiapositiv  ist  ja  eo  ispo  seitenverkehrt)  ein  Stück  Pigmentpapier  und 
quetscht  es  auf  eine  mit  feinstem  Asphaltkorn  versehene  Kupferplatte  auf,  so 
erhält  man  nach  dem  Entwickeln  eine  ätzbare  Platte.  Das  Pigmentbild  stellt  ein 
Gelatinerelief  auf  dem  Kupfer  her,  ein  in  den  Tönen  exakt  abgestuftes  Negativ,  bei 
dem  die  tiefsten  Schatten  offen  bleiben,  also  das  nahezu  blanke  Kupfer  zeigen, 
während  die  Lichter  durch  dicke  Gelatineberge  dargestellt  erscheinen.  Eine 
ziemlich  starke  Eisenchloridlösung  ätzt  das  Kupfer  der  Schatten  schnell  an  und 
durchdringt  auch  allmählich  die  mit  dünnerer  Gelatinehaut  überlagerten,  also  den 
tieferen  Mitteltönen  entsprechenden  Teile  der  Kupferplatte.  Überträgt  man  die 
letztere  dann  in  schwächere  Eisenchloridlösungen,  die  infolge  ihres  größeren 
Wassergehaltes  die  dickeren  Gelatinepartieen  zu  durchdringen  geeignet  sind,  so 
werden  nach  und  nach,  während  sich  die  Schatten  fortwährend  vertiefen,  auch 
die  helleren  und  hellsten  Halbtöne  angeätzt,  und  es  entsteht  eine  Druckform,  die 
nach  Entfernung  des  Gelatinereliefs  sehr  schön  eine  diesem  genau  entsprechende 
Tiefätzung  aufweist.  Wird  schließlich  die  Platte  eingefärbt  und  oberflächlich  glatt 
abgewischt,  so  daß  die  fette  Kupferdruckfarbe  nur  in  den  Tiefen  zurückbleibt,  so 
ergibt  der  Umdruck  auf  Papier  ein  seitenrichtiges,  kräftiges  Bild.  Dies  sind  die 
Grundzüge  der  vom  Österreicher  K.  Klic  1879  gefundenen  Gravüre  (Photogravüre, 
Heliogravüre),  von  der  noch  ein  eigenes  Kapitel  handelt.  Denn  das  schöne 
Verfahren  stellt  die  vollendetste  Anwendungsform  des  Pigmentdruckes  dar  und 
gestattet  durch  Benützung  einer  einstweilen  noch  wenig  gekannten  Methode  der 
Nachätzung  die  weitestgehende  Beeinflussung  von  Tonwertgruppen,  wie  sie  sonst 
beim  Pigmentverfahren  ganz  undenkbar  ist.  Und  damit  gelangt  man  schließlich 
doch,  vom  zwangsläufigen  Pigmentdruck  ausgehend,  zu  einem  freieren  Druck- 
verfahren, das  dem  Willen  des  Autors  Raum  läßt. 

g)  Einschichtige  Pigmentverfahren  ohne  Übertragung. 

Wer  sich  einmal  die  Theorie  des  Pigmentdruckes  klargemacht  hat,  wird  ver- 
stehen, daß  ein  direkt  kopierendes  Pigmentverfahren  ohne  Übertragung  nur  unter 
ganz  bestimmten  Bedingungen  denkbar  ist : die  Schicht  müßte  äußerst  dünn  sein, 
sie  dürfte  kein  starkdeckendes  Pigment  enthalten  und  das  Papier  sollte,  damit 
beim  Entwickeln  ein  allgemeines  Abschwimmen  verhütet  wird,  eine  etwas  rauhe 
Oberfläche  besitzen.  Denn  allein  unter  diesen  Voraussetzungen  könnte  eine  ge- 
wisse Halbtonbildung  in  der  Weise  ermöglicht  werden,  daß  die  einzelnen  Bild- 
partieen  infolge  kürzerer  oder  längerer  Belichtung  eine  geringere  oder  ausgiebigere 
Härtung  erfahren  und  damit  eine  leichtere  oder  schwerere  Löslichkeit  in  Wasser 
aufweisen  würden. 
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Von  vornhinein  erscheinen  daher  alle  Versuche,  dicke,  starkgefärbte  Leim-, 
Gummi-  oder  ähnliche  Schichten  für  Halbtonbilder  anzuwenden,  die  direkt  ent- 
wickelt werden  sollen,  aussichtslos.  Sobald  die  Schicht  bezüglich  Stärke  und 
Färbung  die  sehr  engen  Grenzen  überschreitet,  reißen  die  Halbtöne  aus,  und 
zwar  um  so  unvermittelter  und  steiler,  je  mehr  Bindemittel  und  Pigment  die 
Schicht  enthält. 

Daß  eine  den  Stufen  des  Negativs  entsprechende  geringe  oder  aber  durch- 
greifendere Härtung  tatsächlich  erfolgt,  zeigt  sofort  der  Versuch.  Aber  es  ist  auch 
klar,  daß  eine  Schicht,  die  nur  sehr  wenig  Bindemittel  enthält,  sehr  fest  auf  der 
Papierfaser  sitzen  und  die  Farbe  auch  an  unbelichteten  Stellen  nur  mehr  schwer 
abgeben  wird,  und  ferner,  daß  sich  Bilder  in  tiefen,  saftigen  Tönen  nicht  leicht 
werden  hersteilen  lassen,  weil  sich  die  Kraft  des  Schattentones  doch  nur  durch 
eine  größere  Menge  von  Pigment  erreichen  läßt.  Allerdings  verhalten  sich  die 
Pigmente  ihrer  Ausgiebigkeit  nach  und  auch  bezüglich  der  Verträglichkeit  Chrom- 
verbindungen gegenüber  sehr  verschieden,  und  es  ist  z.  B.  technisch  möglich,  mit 
Engelrot  vorzüglich  abgestufte  und  sehr  kräftig  wirkende  Drucke  (die  allerdings 
dem  Auge  wegen  der  grellen  Farbe  nicht  gut  erträglich  sind)  herzustellen,  während 
warmschwarze  Töne  ganz  wesentlich  größere  Schwierigkeiten  bereiten. 

Die  Entwicklung  der  belichteten  Schicht  muß  in  beinahe  allen  Fällen  durch 
nachdrückliche  Anwendung  auflockernder  Alkalien  und  mechanisch  wegschwem- 
mender Kraftmittel  unterstützt  werden;  nur  Gummiarabikum  als  Bindemittel 
würde  eine  Selbstentwicklung  in  Wasser  gestatten,  doch  kann  man  hier  erfahrungs- 
gemäß auch  von  nicht  viel  mehr  als  der  theoretischen  Möglichkeit  sprechen.  Als 
mechanisch  wegschabendes  Mittel  steht  feinstgesiebtes  Holzmehl  zumeist  in  Ver- 
wendung — sofern  noch  überhaupt  die  primitiven  Verfahren  des  direkt  ent- 
wickelbaren, einschichtigen  Pigmentdrucks  ausgeübt  werden  sollten. 

Eine  brauchbare  Schicht  läßt  sich  noch  am  besten  in  der  Weise  herstellen,  daß 
man  ein  mit  klebriger,  dünner  Gummi-  oder  Leimlösung  überzogenes  Stück  Papier 
in  einen  sog.  Staubkasten  bringt,  in  dem  feinstes  Farbpulver  aufgewirbelt  wurde. 
Die  staubförmigen  Pigmentteilchen  fallen  auf  die  Papierfläche  herab  und  bleiben 
an  deren  starkklebender  Schicht  haften.  Man  kann  der  Leimschicht,  damit  sie 
nicht  zu  früh  antrocknet,  etwas  Glyzerin  beifügen ; ein  geringer  Zusatz  von  Alkali 
(z.  B.  Seife)  erleichtert  die  spätere  Entwicklung.  Bläst  man  die  Schicht  nach  der 
Herausnahme  aus  dem  Staubkasten  mit  einem  Blaseblag  oberflächlich  ab,  so 
bilden  die  zurückbleibenden,  festgeklebten  Pigmentstäubchen  einen  außerordent- 
lich dünnen,  einschichtigen  Überzug  der  Leimschicht,  die  sie  beim  Eintrocknen 
ziemlich  fest  auf  der  Papierfaser  fixiert. 

Die  Sensitierung  der  Schicht  erfolgt,  wenn  nicht  schon  anfangs  der  Leimlösung 
ein  Chromsalz  beigegeben  wurde,  von  rückwärts  aus  durch  die  Papierfaser  hindurch, 
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weil  sonst  die  leichtverletzliche  dünne  Leimpigmentschicht  sich  lösen  und  Schaden 
nehmen  könnte. 

Nach  ungefähr  diesem  Prinzip  dürften  wohl  die  sämtlichen  im  Handel  ge- 
wesenen oder  noch  befindlichen  direkt  kopierenden  Pigmentpapiere  (Artigue-, 
Hochheimer-,  Bühler-Papiere  usw.)  hergestellt  sein. 

Würde  die  Pigmentschicht  vollkommen  decken,  also  dem  Licht  den  Zutritt  zu 
der  darunter  befindlichen  Leimschicht  verwehren,  so  könnte  diese  natürlich  nie 
gehärtet,  die  Pigmentteilchen  könnten  nie  dauernd  fixiert  werden,  sondern  sie 
müßten  bei  der  Entwicklung  abschwimmen.  Damit  ein  Bild  zustande  kommt, 
ist  es  also  unbedingt  nötig,  daß  das  Pigment  einigermaßen  durchsichtig  ist.  Und 
der  ganze  Prozeß  wäre  unmöglich,  wenn  man  eine  kräftige  Schwarz- Weiß-Wir- 
kung nur  mit  Hilfe  starkdeckender  Pigmente  erreichen  könnte.  Es  ist  aber  eine 
bekannte  Tatsache,  daß  ein  tiefdunkles  Grau,  direkt  neben  blendendes  Weiß 
gesetzt,  den  Eindruck  von  Schwarz  hervorruft.  Die  Druckschrift  unserer  Bücher 
und  Zeitungen  ist  niemals  ein  wirklich  deckendes  Schwarz,  sondern,  wie  man 
sich  sofort  überzeugen  kann,  wenn  man  die  Zeitung  gegen  das  Licht  hält,  ein 
noch  ziemlich  durchsichtiges  Grau.  Dieselbe  Druckschrift  erscheint  aber  in  der 
Aufsicht  durch  Kontrastwirkung  gegenüber  dem  hellen  Grunde  schwarz,  und 
zwar  um  so  tiefer  schwarz,  je  blendender  das  Weiß  des  Papieres  ist. 

Eine  wirklich  kräftige  Schwarz- Weiß-Wirkung  ist  demnach  bei  dem  in  Rede 
stehenden  Druckverfahren,  weil  die  Pigmentschicht  unbedingt  durchscheinend  und 
lichtdurchlässig  sein  muß,  nur  dann  denkbar,  wenn  die  Lichter  im  Bilde  ganz 
klar  ausentwickelt  werden.  Und  um  hierfür  die  Möglichkeit  zu  schaffen,  darf  die 
Menge  des  löslichen  Bindemittels  nicht  unter  eine  gewisse  Grenze  herabsinken. 
Die  weitere  Folge  aber  ist,  daß  man,  um  feine  Halbtöne  gegen  die  Lichter  hin  zu 
erhalten,  lang  belichten  muß,  sonst  würden  die  Differenzierungen  der  helleren 
Töne  bei  der  Entwicklung  weggeschwemmt.  Die  Notwendigkeit  der  langen  Be- 
lichtung führt  zum  Hauptfehler  des  Verfahrens:  Abstufungen  in  den  Schatten- 
partieen  ergeben  sich  nur  sehr  schwer,  vielmehr  bilden  die  Schatten  regelmäßig 
geschlossene,  tote  Flecken.  Das  gewalttätige  Anspritzen  der  Schatten  gibt  Un- 
geheuerlichkeiten, falsche,  erzwungene  Töne.  Kopiert  man  aber  kürzer,  so  reißen 
die  Lichter  eben  aus,  d.  h.  es  fehlen  die  hellsten  Halbtöne,  und  die  mittleren  Töne 
brechen  unvermittelt  gegen  das  Papierweiß  ab. 

Es  ist  somit  klar,  daß  sich  die  Verfahren  des  direkten  einschichtigen  Pig- 
mentdruckes nur  für  ganz  bestimmte  Vorwürfe  eignen  können,  für  Negative,  die 
weder  große,  geschlossene  Schatten,  noch  breite  Lichter  enthalten.  In  Kenntnis  dieser 
durch  das  Material  bedingten  Einschränkungen  konnte  man  unter  Umständen  sehr 
interessante  Bildresultate  erzielen.  Aber  die  Technik  ist  eine  recht  mühsame,  und 
man  hat  fortwährend  gegen  die  Gefahr  der  leblosen,  toten  Schattentöne  anzukämpfen. 
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Die  im  vorstehenden  kurz  charakterisierten  Verfahren  sind,  vom  Standpunkt 
des  Wissenschaftlers  aus  betrachtet,  der  in  der  Photographie  nur  ein  Mittel  er- 
blickt, um  ein  Objekt  möglichst  erschöpfend  mit  allen  seinen  Einzelheiten  abzu- 
bilden, als  höchst  primitive  zu  bezeichnen.  Und  natürlich  wäre  es  verfehlt  und 
vollständig  aussichtslos,  mit  Hilfe  dieser  Methoden  etwas  Ähnliches  anstreben  zu 
wollen,  wie  das,  was  in  bezug  auf  Tonreichtum  und  Einzelheiten  der  normale 
Pigmentdruck  oder  ein  Chlor-  und  Bromsilberbild  gibt. 

Auch  wir  haben  die  Versuche,  mit  einer  einzigen,  ganz  dünnen  Farbschicht  zu 
einem  Halbtonbild  zu  gelangen,  heute  nur  mehr  als  interessante  Experimente  zu 
werten  — soweit  es  sich  um  die  rein  technische  Seite  handelt.  Aber  in  anderer 
Hinsicht  bedeuten  sie  für  uns  ganz  kolossal  viel,  und  man  kann  die  Bewegung,  die 
durch  die  einfache  Darstellungsweise  der  primitiven,  direkt  kopierenden  Pigment- 
verfahren für  die  Entwicklung  der  künstlerischen  Photographie  ausgelöst  wurde, 
nie  überschätzen.  Es  genügt,  wenn  ich  das  Wort  ,, Gummidruck“  ausspreche. 
Der  Gummidruck,  noch  mehr  als  die  fabriksmäßig  hergestellten  einschichtigen 
Pigmentpapiere,  befreite  uns,  nachdem  Hans  Watzek  für  die  Aufnahmetechnik  im 
Monokel  das  erlösende  Mittel  gefunden  hatte,  nun  auch  im  Positivverfahren  vom 
drückenden  Zwange  des  ,,rein  Photographischen“,  nämlich  von  der  peniblen, 
mechanischen  und  seelenlosen  Wiedergabe,  die  man  bis  in  diese  Tage  als  fest- 
stehende und  besondere  Eigenschaft  der  Photographie  hat  ansprechen  wollen. 
Gut,  machen  wir  dann  eine  Trennung,  wenn  es  beliebt  — obzwar  niemand  zu 
behaupten  ein  Recht  hätte,  daß  unter  „Photographie“  gerade  nur  die  maschinelle, 
exakte,  geistlos  reproduktive  Aufzählung  aller  Einzelheiten  des  Objektes  verstanden 
werden  müßte. 

Die  Geschichte  der  neuzeitlichen  Lichtbildnerei  setzt  mit  dem  Augenblick 
ein,  wo  — nach  einem  treffenden  Ausspruch  — das  Negativ  nicht  mehr  als  Vater 
des  Bildes,  sondern  als  dessen  Onkel  betrachtet  wird.  Die  technische  Möglichkeit 
zu  dieser  freieren  Gestaltung  gaben  eben  die  einfachen,  direkt  zu  entwickelnden 
Pigmentschichten.  Als  ich  in  Berlin  1896  die  erste  Reihe  einfacher  Gummidrucke 
ausstellte,  prophezeite  mir  ein  Wiener  Photographenblatt  den  baldigsten  Ausbruch 
des  Deliriums.  Ja,  mit  der  Lupe  kritisiert  zu  werden,  war  nicht  die  Bestimmung 
der  Arbeiten ; ich  behaupte  aber,  daß  der  Endzweck  des  Lichtbildes  nicht  unbedingt 
gerade  allein  mit  der  minutiösen  Aufzählung  aller  Einzelheiten  erreicht  wird,  wo- 
bei der  Autor  nur  die  Rolle  des  Maschinisten  spielen  würde,  während  die  Leistung 
dem  Objektivkonstrukteur  und  dem  Fabrikanten  des  lichtempfindlichen  Papieres 
zugeschrieben  werden  müßte.  Wer  den  Siegeszug  des  Gummidrucks  miterlebt  hat, 
der  hat  verfolgen  können,  wie  es  im  anderen  Lager  stiller  und  stiller  wurde  und  einer 
nach  dem  anderen  kam,  um  selbst  Versuche  anzustellen.  Freilich  in  recht  vielen 
Fällen  ohne  befriedigendes  Ergebnis.  Und  damit  komme  ich  zu  dem,  was  ich  sagen 
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wollte : mit  dem  Moment,  wo  einer  sich  vom  Zwangsläufigen  und  Maschinellen  frei- 
zumachen sucht,  verliert  er  leicht  den  sicheren  Boden  unter  den  Füßen,  denn  er 
betritt  jetzt  ein  vollständig  neues  Terrain;  und  das  bedeutet  für  gar  manchen 
Glatteis.  Nicht  das  Verfahren  an  sich  führt,  wie  damals  manche  gemeint  haben, 
zur  mehr  oder  weniger  künstlerischen  Gestaltung,  sondern  es  kommt  dann  eben 
auf  etwas  ganz  anderes  an:  dann  entscheidet  der  Wille  zusammen  mit  der  künst- 
lerischen Gestaltungskraft,  und  wo  diese  beiden  nicht  vereint  vorhanden  sind,  son- 
dern das  Resultat  vielmehr  rein  von  Zufälligkeiten  abhängig  gemacht  werden 
muß  (die  der  Autor  selbst  noch  so  sehr  bewundern  mag),  da  werfen  die  Unfähigen 
um.  Die  Äußerlichkeiten  allein,  die  Benützung  einer  besonders  gerühmten  Technik 
machen  gar  nichts  aus,  wenn  nicht  eben  gerade  diese  Technik  dem  besonderen 
Zweck  dient,  eine  klare  Absicht  zu  überzeugendem  Ausdruck  zu  bringen.  Wo  diese 
Absicht  aber  nicht  von  vornherein  vorhanden  ist,  da  kommt  es  entweder  zum  reinen 
Zufallsergebnis,  das  nur  einen  Wert  hätte,  wenn  man  im  stillen  Winkel  daraus 
lernen  wollte,  oder  aber  zum  Mißerfolg,  sobald  einer  vor  die  Öffentlichkeit  tritt. 
Die  Grenzen  des  Brauchbaren  und  Wertvollen  sind  viel  enger  gezogen,  als  die 
meisten  glauben  wollen.  — 

Die  ersten  Versuche  im  Gummidruck  gehen  wieder  auf  Poitevin  zurück.  Aber 
die  Halbtonwiedergabe  erschien  ungenügend,  und  später  diente  das  Verfahren 
dann  lediglich  der  Wiedergabe  von  Strichzeichnungen,  also  rein  technischen  Zwek- 
ken.  Anfangs  der  neunziger  Jahre  gruben  französische  Zeitungen  (La  Nature, 
dann  das  Bulletin  des  Pariser  Photoklubs)  die  inzwischen  beinahe  vergessene 
Methode  wieder  aus  und  regten  zu  Versuchen  an.  In  Wien  beschäftigte  sich 
F.  Vellusig  mit  dem  Thema,  das  Watzek  aufgriff,  denn  er  erkannte  sofort  die  neuen 
Möglichkeiten.  Durch  Hennebergs  Vermittlung  gelang  es  dann  zu  Weihnachten 
1895  dem  Kameraklub,  eine  Reihe  ausgezeichneter  Arbeiten  von  Robert  Demachy 
nach  Wien  zu  bekommen,  und  zu  dieser  Weihnachtsausstellung  hatte  auch  schon 
der  damalige  Präsident  des  Wiener  Kameraklubs,  Alfred  Buschbeck,  ein  ganz 
famoses  kleines  Herrenporträt  in  Gummidruck  beigesteuert.  Die  Ausstellung  gab 
den  Anlaß,  daß  sich  drei  engverbündete  Freunde,  Watzek,  Henneberg  und  der 
Schreiber  dieser  Zeilen,  in  dem  Entschluß  einten,  das  Verfahren  des  Gummi- 
pigmentdrucks in  jeder  nur  möglichen  Hinsicht  ausgestalten  zu  wollen.  Man  ver- 
stand damals  unter  Gummipigmentdruck  allein  das  einschichtige  Verfahren,  bei 
dem  das  Papier,  ähnlich  den  obengeschilderten  Methoden,  die  zumeist  Leimkörper 
und  Staubschicht  benützen,  eine  dünne  Schicht  von  Gummiarabikum  erhielt,  dem 
jedoch  das  Farbpulver  direkt  zugesetzt  wurde ; über  die  beste  Art  der  Sensitierung 
war  man  sich  nicht  ganz  klar  (und  ist  es  übrigens  niemals  geworden).  Heute  ver- 
steht man  unter  Gummidruck  etwas  anderes,  nämlich  ein  mehrschichtiges  Verfahren. 
Was  der  einfache  Gummidruck  überhaupt  leisten  konnte,  ist  nach  den  eingangs 
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gegebenen  Erklärungen  theoretisch  umschrieben.  Daß  ein  Künstler  wie  Demachy 
mit  diesen  einfachen  Mitteln  unerhörte  Wirkungen  herausholen  konnte,  das  er- 
lebten wir  eben  Weihnacht  1895.  Freilich  war  die  Entwicklung  der  Gummi- 
pigmentschicht durch  den  Pinsel  unterstützt,  und  von  diesem  Hilfsmittel  mußte  die 
Technik  befreit  werden.  Nun  galt  es,  durch  eigene  Arbeit  technische  Verbesserun- 
gen herbeizuführen.  Vor  allem  mußte  die  Frage  der  Papierleimung  entschieden 
werden,  dann  waren  die  Pigmente  nach  ihrer  technischen  Zubereitung  hin  zu  stu- 
dieren; weiter  mußte  über  die  zweckmäßigste  Art  des  Aufstriches  und  der  Ent- 
wicklung Klarheit  geschaffen  werden,  und  schließlich  interessierte  die  Frage,  ob 
sich  mit  Hilfe  des  Gummis  etwa  Dreifarbendrucke  hersteilen  ließen. 

So  genaue  Auskunft  der  Autor  über  die  Ergebnisse  der  viel  jährigen  Versuchs- 
reihen auch  erteilen  könnte  — er  will  den  Leser  nicht  mit  einer  langatmigen  Auf- 
zählung ermüden,  sondern  er  wird  das  Thema  des  einfachen  Gummidrucks,  der 
sich  auf  die  Dauer  als  nicht  recht  lebensfähig  erwies,  hier  verlassen,  um  dann 
gleich  in  die  Besprechung  der  neugefundenen  Methode  einzutreten,  die  man  unter 
dem  Namen  Gummidruck  heute  nur  mehr  allein  versteht. 

h)  Der  Leimdruck. 

Von  der  altbekannten  Tatsache  ausgehend,  daß  eine  von  der  Rückseite  durch 
die  Papierunterlage  hindurch  belichtete  Pigmentschicht  ohne  jede  Übertragung 
gutabgestufte  Bilder  ergibt,  die  allerdings  seitenverkehrt  sind,  habe  ich  gelegentlich 
der  Studien  über  Gummipigmentschichten  ein  Verfahren  des  Leimdrucks  ausgear- 
beitet, das  sich  von  den  einschichtigen  Pigmentprozessen  im  Prinzip  vollständig 
unterscheidet  und  bisher  noch  nicht  veröffentlicht  wurde,  obwohl  es  auf  recht 
einfache  Weise  hervorragend  tonschöne,  nur  stets  etwas  düstere  Bilder  liefert. 

Es  war  sehr  nahe  gelegen,  die  Zerrissenheit  der  Töne  aller  direkt  kopierenden, 
einschichtigen  Pigmentverfahren,  wie  des  Artigue-Prozesses  und  ebenso  des  ein- 
fachen Gummidrucks,  dadurch  zu  beheben,  daß  man  das  Unterlagspapier  durch- 
sichtig machte  und  einfach  von  rückwärts  kopierte.  Bei  den  Versuchen  zeigte  es 
sich  aber,  daß  Gummischichten  für  den  beabsichtigten  Zweck  nicht  besonders 
geeignet  sind,  während  sich  Leimschichten  hervorragend  gut  bewähren. 

Die  Ergebnisse  besitzen  einen  ganz  eigentümlichen  Charakter;  sie  ähneln 
mit  ihren  kräftigen  Tiefen  und  der  vollständig  matten  Oberfläche  noch  am  meisten 
dunkelgehaltenen  Gravüren.  Aber  während  es  verhältnismäßig  sehr  umständlicher 
Mittel  bedarf,  um  Gravüren  in  größeren  Dimensionen  herzustellen,  bedeutet  das 
große  Format  beim  Leimdruck  kein  Erschwernis;  man  kann  sich  zum  Entwickeln 
ruhig  eine  Stunde  Zeit  nehmen,  auch  mehr,  und  ganz  allmählich  erst  das  Bild  heraus- 
holen. Die  unangenehme  Eigenschaft  des  Gummis,  sehr  leicht  abzuschwimmen, 
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hat  der  Leim  nicht,  wie  er  andererseits  auch  vor  der  Gelatine  Vorzüge  besitzt: 
die  Entwicklung  erfolgt  nicht  in  heißem,  sondern  in  höchstens  lauwarmem  Wasser. 
Das  unbelichtete  Pigment  läßt  sich  einfach  mit  Wasser  herunterspritzen;  es  löst 
sich  ganz  langsam  und  fließt  weich  ab,  und  damit  fehlt  der  Technik  des  Leimdrucks 
das  Aufregende,  Nervösmachende  des  Gummidrucks.  Allerdings  lassen  sich  sehr 
helle,  in  den  Lichtern  leuchtende  Bilder  nicht  hersteilen,  weil  doch  etwas  zu  viel 
Farbe  von  der  Papierfaser  festgehalten  wird;  und  der  Versuch,  einen  Druck  durch 
langanhaltendes  Anspritzen  recht  hell  zu  entwickeln,  führt  regelmäßig  zu  leeren 
Lichtern  und  stimmungslosen  Ergebnissen.  Der  Leimdruck  ist  also  das  Verfahren 
für  große,  in  tiefen  Tönen  gehaltene  Stimmungsbilder;  er  hat  nichts  von  der 
Frische  und,  man  kann  wohl  auch  sagen:  Härte  des  Gummidrucks;  die  Töne 
fließen  weich  ineinander,  und  das  Verfahren  nimmt  mit  seinem  feinen,  aber  merk- 
baren Korn  und  dem  eigentümlichen,  malerisch  reizvollen  Vortrag  eine  eigene 
Stellung  ein. 

Es  erfordert  aber  Vorwürfe,  die  sehr  tief  im  Ton  gehalten  werden  dürfen  und 
technisch:  seitenverkehrte,  kräftige  Negative,  die  eine  sehr  gute  Tonabstufung 
zeigen.  Ein  unleugbarer  Nachteil  des  Verfahrens  liegt  in  der  Unsauberkeit,  die  mit 
der  Einfettung  des  Papieres  immer  verbunden  ist. 

Grundbedingung  für  den  Erfolg  ist  ein  dünnes,  ziemlich  glattes,  dabei  gut  aber 
nicht  übermäßig  geleimtes  Papier,  das  leicht  gleichmäßig  durchscheinend  gemacht 
werden  kann  und  dann  kein  unangenehm  grießliches  Korn  zeigt.  Für  Versuche 
in  kleinerem  Format  kann  man  sehr  wohl  satinierte  Schreibpapiere  verwenden; 
sie  müssen,  mit  Vaselineöl  eingerieben,  in  der  Durchsicht  sehr  schnell  vollkommen 
gleichmäßig  transparent  erscheinen,  ohne  helle  Punkte  aufzu weisen.  Vorzüglich 
verwendbar  sind  auch  — sehr  kräftige,  aber  klare  Negative  vorausgesetzt  — die 
dünnsten  Sorten  bester  Aquarell-  und  überhaupt  handgeschöpfter,  im  Bogen  ober- 
flächlich nachgeleimter  Büttenpapiere,  wenn  sie  kein  starkes  Korn  zeigen.  Unter 
den  dünnsten  Zanders-Büttenpapieren  sind  geeignete  Sorten  zu  finden.  Entgegen 
den  für  Gummidruck  gültigen  Anforderungen  sollen  die  für  Leimdruck  bestimmten 
Papiere  also  eine  ziemlich  glatte  Oberfläche  besitzen.  Der  Papierfilz  muß  fein- 
faserig und  recht  gleichmäßig  sein ; je  dünner  das  Papier,  desto  schärfer  natürlich 
der  Druck. 

Das  Papier  sollte  zwei  ganz  entgegengesetzte  Forderungen  gleichzeitig  erfüllen: 
es  sollte  nämlich  durch  Öl  schnell  und  gleichmäßig  durchscheinend  werden,  sogar 
möglichst  durchsichtig  (zu  diesem  Zweck  muß  es  etwas  porös  und  nicht  zu  stark 
geleimt  sein) ; andererseits  sollte  es  soviel  Leim  besitzen,  daß  das  Pigment  nicht 
von  der  Papierfaser  selbst  zu  fest  gehalten  wird,  weil  sonst  die  Lichter  in  starkem 
Ton  stehenbleiben  würden.  Und  nachdem  ein  derartiges  Material  aus  Papierstoff 
nicht  existiert,  auch  vielleicht  kaum  geschaffen  werden  kann,  denn  eine  einseitige, 
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nachträgliche  Leimung  dringt  immer  unregelmäßig  tief  in  die  Faser  ein,  bleibt 
das  Verfahren  in  seiner  Verwendbarkeit  auf  Fälle  beschränkt,  die  reinweiße  Lichter 
nicht  verlangen.  Der  natürlich  sehr  naheliegende  Versuch,  von  vornhinein  durch- 
scheinende Fabrikspapiere  (Paus-  und  Pergamentpapiere  sowie  spezielle  Sorten) 
zu  wählen,  führt  ebensowenig  zu  guten  Ergebnissen,  wie  die  Behandlung  geleimter 
Papiere  mit  gelösten  Harzen  oder  Balsam  oder  umgekehrt  die  einseitige  Ober- 
flächenleimung von  Papieren,  die  mit  Copaivabalsam  oder  ähnlichem  durchsichtig 
gemacht  worden  waren. 

Das  einfachste  Mittel,  den  Papierfilz  durchscheinend  zu  machen,  ist  im  Petro- 
leum (Kaiseröl)  gegeben,  das  am  fertigen  Druck  von  selbst  schnell  verdunstet;  die 
Dämpfe  sind  aber  so  unangenehm,  daß  man  in  größeren  Formaten  nur  bei  offenen 
Fenstern  arbeiten  kann.  Ganz  harmlos,  aber  weniger  sauber,  ist  Vaselineöl.  Es 
braucht  längere  Zeit,  um  das  Papier  gleichmäßig  zu  durchdringen  und  trocknet 
oberflächlich  auch  nicht  an,  so  daß  das  Negativ  stets  etwas  fettig  wird ; am  besten 
ist  es,  das  Negativ  gleich  auch  etwas  einzuölen.  Der  ganze  Prozeß  des  Durch- 
scheinendmachens  wird  aber  erst  vorgenommen,  nachdem  das  Papier  die  Chrom- 
leimpigmentschicht erhalten  hat. 

Im  Gegensatz  zu  den  von  der  Schichtseite  her  kopierenden  einschichtigen 
Pigmentverfahren,  die  durch  direkte  Entwicklung  — ohne  Übertrag  — Bilder 
liefern,  ist  hier  die  Dicke  der  Farbschicht  gleichgültig.  Natürlich  wird  man  aber 
nicht  mehr  Pigment  nehmen,  als  für  die  tiefsten  Schatten  eben  nötig  ist.  Gleich 
von  vornherein  wird  das  Chromsalz  der  Präparation  beigefügt.  Das  Aufstrich- 
gemisch besteht  demnach,  wie  es  auf  das  rohe,  nicht  weiter  behandelte  Papier 
aufgetragen  wird,  aus  Leim,  einem  geeigneten  Pigment  und  der  Chromlösung. 

Ganz  gewöhnlicher  brauner  Kölner  Leim  wird  in  möglichst  kleine  Stücke  zer- 
teilt. Man  wickelt  die  Tafel  am  besten  in  ein  altes,  sauberes  Tuch,  legt  sie  auf 
einen  Holzblock  und  schlägt  mit  dem  Hammer  darauf.  Die  kleinen  Stücke  kom- 
men in  ein  Gefäß  mit  recht  viel  kaltem  Wasser.  Nachdem  sie  sich  in  ein  bis  zwei 
Tagen  vollständig  vollgesaugt  haben,  läßt  man  sie,  falls  noch  ein  Wasserüberschuß 
vorhanden  war,  abtropfen  und  bringt  sie,  so  wie  sie  sind,  im  Wasserbad  zum 
Schmelzen.  Es  resultiert  eine  dünnflüssige,  lauwarme  Leimlösung  (der  Leim  darf 
nie  über  das  direkte  Feuer  kommen  und  ja  nicht  sehr  heiß  werden!),  die  sofort 
weiter  verwendet  wird.  Man  fügt  auf  etwa  zwei  bis  drei  Teile  Leimlösung,  wenn 
sie  sehr  dünn  ist,  auf  etwa  vier  Teile,  ein  Teil  kaltgesättigte  Ammoniumbichromat- 
lösung  zu  und  soviel  Pigment  in  Form  von  Staubfarbe,  daß  ein  pastoser,  also  nicht 
dünner  Aufstrich  mit  vollem  Pinsel  gerade  eben  gut  deckt.  Sollte  die  verwendete 
Leimlösung  bei  der  geschilderten  Behandlung  eine  direkt  wässerig  dünne  Lösung 
ergeben,  so  bleibt  der  Leim  kürzere  Zeit  (einen  Tag)  im  Wasser  und  wird  dann 
auf  24  Stunden  in  einem  trockenen,  zugedeckten  Gefäß  sich  selbst  überlassen.  Das 
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schon  aufgesaugte  Wasser  verteilt  sich  dann.  Welche  Pigmente  (Erdfarben  usw.) 
besonders  geeignet  sind,  wird  bei  der  Besprechung  des  Gummidrucks  eingehend  er- 
klärt. Der  Farbstoff  sollte  recht  ausgiebig  und  fein  gepulvert  sein;  man  kann  z.  B. 
für  erste  Versuche  zerdrückte  Wischkreide  mit  kleinem  Zusatz  von  Pariser  Blau 
oder  Engelrot  wählen.  Selbst  wenn  man  sich  mit  dem  Farbauftrag  Zeit  läßt, 
bleibt  die  Leimlösung  ganz  schön  flüssig.  Für  späteren  Gebrauch  kann  das  Vor- 
ratsquantum von  Leim  noch  ein-  oder  zweimal  durch  Erwärmen  gebrauchsfertig 
gemacht  werden;  doch  ist  ein  häufigeres  Aufwärmen  unvorteilhaft.  Es  empfiehlt 
sich  also,  stets  nur  ein  kleines  Quantum  von  Leim  zu  bereiten.  Leimreste  sind  so- 
fort wegzuschütten  und  die  Gefäße  auszukochen.  Vielleicht  ist  es  nicht  überflüssig, 
vor  den  im  Handel  befindlichen  Sorten  flüssigen  Leims  zu  warnen,  die  entweder, 
wegen  Eisessigzusatz,  unverwendbar  sind  oder  enorme,  höchst  bedenkliche  Quan- 
titäten von  Chloralhydrat  enthalten. 

Nun  trägt  man  das  Gemisch  auf  das  Papier  mit  breitem,  sehr  weichem  Pinsel 
möglichst  gleichmäßig  und  ohne  geringsten  Druck,  im  Gleiten  die  Farbe  pastös 
absetzend,  schön  langsam  auf.  Die  Schicht  sollte  nicht  gar  zu  dick  werden,  damit 
sie  beim  Trocknen  nicht  ungleichmäßig  fließt  und  dünnere  oder  dickere  Stellen 
bildet,  die  dann  beim  Erstarren  rissig  werden  können,  sie  sollte  aber  doch  einen 
genügend  tiefen  Ton  zeigen.  Luftbläschen  sind  schon  beim  Mischen  unbedingt 
zu  vermeiden! 

Am  besten  läßt  man,  bevor  das  Papier  zum  Trocknen  von  der  Unterlage  auf- 
gehoben wird,  den  Leim  gerinnen  und  prüft  dann  noch  einmal  in  der  Durchsicht, 
natürlich  bei  Lampenlicht,  auf  Luftbläschen  hin.  Der  Hauptteil  des  Chrom- 
Leim-Pigmentkörpers  muß  immer  aus  Leim  bestehen;  Pigment  darf  nur  gerade 
so  viel  vorhanden  sein,  daß  die  Schicht  in  der  Aufsicht  vollständig  deckt,  während 
sie  in  der  Durchsicht  noch  gerade  durchscheinend  sein  soll.  Das  Überwiegen 
von  Leim  erleichtert  die  Entwicklung  sehr  wesentlich,  während  andererseits  ein 
Überschuß  von  Farbpulver  schon  aus  dem  Grunde  unzweckmäßig  wäre,  weil  das 
Licht  über  eine  gewisse,  eben  die  Deckung  ergebende  Pigmentmenge  überhaupt 
nicht  viel  weiter  mehr  vorzudringen  imstande  ist.  Ein  paar  tüchtige  Farbwolken 
in  der  Schicht  schaden  gar  nichts,  wie  überhaupt  der  Auftrag  nicht  ein  vollständig 
gleichmäßiger  zu  sein  braucht. 

Während  des  Trocknens  zieht  sich  die  Leimschicht  natürlich  mit  großer 
Energie  zusammen;  das  Papier  muß  also  an  Ecken  und  Rändern  mit  Glasnadeln 
oder  Reißnägeln  auf  dicker  Pappe  so  befestigt  werden,  daß  es  Luft  hat,  sich  aber 
nicht  einrollen  kann. 

Nach  dem  Trocknen,  das  am  Ventilator  im  Dunkelraum  erfolgt,  soll  die  Schicht 
einen  ganz  schwachen  Oberflächenglanz  aufweisen;  erscheint  sie  matt,  so  wurde 
zu  viel  Farbstoff  genommen,  der  Prozeß  verläuft  dann  nicht  mehr  glatt.  Das  voll- 
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ständige  Durchtrocknen  geht  wegen  der  verhältnismäßig  doch  beträchtlichen  Dicke 
der  Schicht  langsam  von  statten.  Ist  das  Papier  aber  klingend  trocken  geworden,  so 
kommt  es  mit  der  Schichtseite  auf  eine  Glasplatte  oder  Pappe  und  wird  nun  mit 
Vaselineöl  durchsichtig  gemacht,  wobei  das  in  die  Faser  gedrungene  Chromsalz 
nicht  weiter  stört.  Natürlich  muß  der  Papierfilz  vollständig  durchscheinend  ge- 
macht werden,  damit  er  dem  Licht  kein  zu  großes  Hindernis  entgegenstellt.  Nimmt 
das  Papier  das  Öl  nur  äußerst  langsam  und  ungleichmäßig  auf,  so  ist  eben  der  Roh- 
stoff für  den  Zweck  nicht  geeignet,  das  Papier  zu  stark  geleimt.  Andererseits  soll 
man  der  Faser  Zeit  lassen,  sich  vollzusaugen ; es  ist  zweckmäßig,  das  Öl  wiederholt, 
mit  Zwischenpausen,  aufzutragen. 

Ist  dann  die  Transparenz  eine  gleichmäßige  geworden,  so  wird  der  Ölüberschuß 
möglichst  sauber  abgewischt  und  sofort  in  der  Sonne  kopiert;  doch  sollte  der 
Rahmen  nicht  heiß  werden.  Die  Belichtung  muß  eine  ausgiebige  sein,  das  Chrom- 
bild wird  dabei  auf  der  Papier-  (nicht  Pigment-)  Seite  deutlich  sichtbar. 

In  lauwarmem  Wasser  schwimmt  zunächst  ein  Teil  des  Öls  ab,  und  bei  häufige- 
rem Wasserwechsel  erweicht  sich  allmählich  die  Pigmentschicht.  An  einer  Stelle, 
die  zur  Kontrolle  durch  ein  undurchsichtig  schwarzes  Papierstückchen  abgedeckt 
und  vollständig  vor  Licht  geschützt  war,  sollte  sich  das  Pigment  jetzt  sichtbar 
lösen,  während  das  eigentliche  Bild  noch  nicht  von  selbst  entwickeln  darf  — 
sonst  ist  es  unterbelichtet.  Jedenfalls  wechselt  man  das  laue  Wasser  so  oft,  bis 
das  viele  Chromsalz  zum  guten  Teil  entfernt  ist;  dann  wird  die  Schale  schief  auf- 
gestellt und  die  Schicht  mit  einem  Sprühregen  von  kaltem  oder  lauem  Wasser  gleich- 
mäßig abgespritzt.  Hatte  das  Negativ  einen  Schutzrand  oder  war  außerhalb  des 
Bildes  eben  eine  kleine  Kontrollstelle  abgedeckt,  so  kommt  jetzt  bald  das  nahezu 
reine  Papier  heraus.  Und  ganz  allmählich  das  Bild.  Bei  der  weiteren  Entwicklung, 
die  sehr  ruhig  und  ohne  aufregende  Momente  verläuft,  ist  die  lokale  Einwirkung 
auf  bestimmte  Stellen  sehr  leicht  möglich,  ohne  daß  die  Bildteile  auseinander- 
fallen ; man  spritzt  besonders  nachhaltig  die  Stellen  an,  die  man  heller  haben  will, 
während  man  andere  schont.  Erscheint  das  Bild  schnell  und  in  hellen  Tönen,  so 
wurde  zu  kurz  belichtet;  geht  die  Farbe  aber  nur  sehr  schwer  herunter  und  bleibt 
auch  an  der  unbelichteten  Kontrollstelle  trotz  mehrmaligen  kräftigen  Anspritzens 
ein  grauer  Ton  stehen,  so  war  zu  wenig  Leim  in  der  Schicht  oder  das  Rohpapier 
war  ungeeignet,  oberflächlich  zu  wenig  geleimt.  Steht  aber  die  Kontrollstelle 
schön  weiß  da,  während  das  Bild  nur  in  den  höchsten  Lichtern  herauszuholen  ist, 
so  war  natürlich  — ein  praktisch  nicht  gar  häufiger  Fall  — zu  lang  belichtet  worden. 

Die  Entwicklung  darf  nicht  zu  früh  unterbrochen  werden;  denn  die  Bilder 
dunkeln  stets  sehr  stark  nach,  und  ein  Druck,  der  naß  gerade  richtig  erscheint,  ist 
stets  zu  dunkel.  Ganz  besonders  sollte  man  sich  wegen  der  Lichter  nicht  täuschen. 
Ein  im  nassen  Zustand  wirksames  Licht  hat,  wenn  man  genau  zuschaut,  immer 
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noch  einen  Ton  von  Farbpulver,  der  nach  dem  Trocknen  dann,  wenn  der  Glanz, 
der  helle  Reflex  der  Wasserpartikelchen,  fehlt,  als  leichtes  Grau  wirkt. 

Das  in  der  Schicht  noch  vorhandene  Chromsalz  wird  schließlich  durch  ein  Alaun- 
bad entfernt,  dem  ein  kurzes  Auswaschen  mit  mehrmaligem  Wasserwechsel  folgt. 

Die  Bilder  können,  ohne  daß  man  auf  etwa  noch  im  Papier  vorhandene  Öl- 
spuren besondere  Rücksicht  zu  nehmen  braucht,  mit  einem  farblosen  Klebe- 
mittel auf  weißem  Karton  aufgezogen  werden. 

Das  anspruchslose  Verfahren  gibt  natürlich  niemals  ganz  scharfe  Bilder,  ist 
aber  ausgezeichnet  durch  die  geschlossene  Skala  tiefer,  matter  Töne;  es  eignet  sich 
weniger  für  kleine  bis  mittelgroße  Formate,  als  vielmehr  für  die  größeren  Dimensio- 
nen. Und  wenn  seine  Anwendbarkeit  auch  eben  infolge  der  etwas  düster-tiefen 
Töne  eine  beschränkte  ist,  so  macht  es  doch  mit  den  vorzüglichen  photographischen 
Eigenschaften  des  gewöhnlichen  Kölner  Leims  bekannt,  der  vielleicht  in  manchen 
Fällen  geeignet  ist,  andere  bisher  benützte  Kolloide  zu  ersetzen. 

i)  Der  Gummidruck. 

Wenn  wir  uns  jetzt  der  Besprechung  des  schon  handwerklich  weitaus  schwie- 
rigsten aller  lichtbildnerischen  Verfahren  zuwenden,  so  müssen  wir,  ganz  abgesehen 
von  den  rein  technischen  Fragen,  die  Material,  Belichtung,  Entwicklung  usw.  be- 
treffen, vor  allem  die  Gründe  erörtern,  weshalb  man  hier  kunsttechnisch,  d.  h.  be- 
züglich der  Bildformung,  zu  einem  von  der  üblichen  Art  so  vollständig  abweichen- 
den Aufbau  gegriffen  hat. 

Ursprünglich  war  es  ja  allerdings  (und  ist  es  auch  heute  noch)  mit  der  Haupt- 
zweck eines  mehrschichtigen  Druckprozesses,  die  dem  Mutterverfahren  anhaften- 
den Unzulänglichkeiten  auszugleichen  und  dem  einfachen  Druck  das  Allzuprimitive, 
die  rauhen,  verletzenden  Härten  zu  nehmen.  Auf  einer  einzigen,  stark  pigmentier- 
ten und  normal,  d.  h.  nicht  von  der  Rückseite,  kopierten  Chromgummischicht  ein 
Bild  in  den  Abstufungen  des  Originals  zu  entwickeln,  ist  ja  unmöglich,  und  nur 
relativ  sehr  dünnen,  noch  eben  lichtdurchlässigen  Farbschichten  kommt  die 
Fähigkeit  zu,  brauchbare  Halbtonbilder  zu  liefern.  Aber  es  war  von  Anfang  an 
klar,  daß  die  besonderen  Werte  des  Urverfahrens  unbedingt  gewahrt  und  erhalten 
bleiben  mußten,  wenn  nicht  die  mit  dem  mehrmaligen  Aufdruck  verbundene  Er- 
weiterung der  Tonreihe  alle  charakteristischen  Eigentümlichkeiten  des  Gummi- 
drucks vernichten  sollte. 

Seit  zwei  Jahrzehnten  wird  der  Gummidruck  so  gut  wie  ausschließlich  als 
mehrschichtiger  Druckprozeß  ausgeübt;  aber  man  hat  dabei  eben  die  besonderen 
Ausdrucksfähigkeiten,  die  eigentliche  Bestimmung  des  Verfahrens  zumeist  ver- 
gessen und  ist  recht  häufig  wieder  auf  die  übermäßige,  ungegliederte  Tonfülle  der 
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gewöhnlichen  Photographie  hinausgekommen.  Ich  betrachte  es  daher,  wenn  ich 
als  Urheber  des  mehrfachen  Druckes  jetzt  das  Wort  zum  Thema  ergreife,  als  meine 
besondere  Aufgabe,  die  kunsttechnischen  Fragen  zu  erörtern,  die  auf  die  Ausübung 
des  Verfahrens,  soll  es  seine  besondere  Bestimmung  erfüllen,  Bezug  haben. 

Es  ist  klar,  daß  die  ungewöhnliche  Komplikation  eines  Arbeitsganges  nur  dann 
Zweck  und  Berechtigung  haben  kann,  wenn  damit  auch  außergewöhnliche  Er- 
gebnisse verbunden  sind,  die  auf  anderem,  einfacherem  Wege  unerreichbar  bleiben. 
Der  ganz  besondere,  mit  keinem  anderen  Mittel  erzielbare  Reiz  des  Gummidrucks 
liegt  nun  in  einer  wunderbar  kraftvollen  Trennung  der  Töne,  wie  ihn  die  glatte 
Photographie  sonst  nicht  kennt. 

Diese  Kraft  und  Frische  unvermindert  zu  erhalten,  nicht  aber  dem  Tonreich- 
tum der  glatten  Silberkopie  wieder  näher  zu  kommen,  mußte  und  muß  auch 
heute  in  jedem  einzelnen  Fall  noch  Aufgabe  und  technisches  Ziel  des  mehrschich- 
tigen Druckes  sein,  einer  Arbeitsweise,  die  im  übrigen  die  Unzulänglichkeiten  und 
Nachteile  des  Mutterverfahrens  beseitigen  soll.  Und  wenn  es  auch  anscheinend 
eine  überflüssige  Erschwerung  der  Arbeit  bedeutet,  gerade  eine  Technik  zu  benützen, 
die  das  Bild  so  mühsam  aus  einer  ganzen  Reihe  verschieden  lang  belichteter  Farb- 
lagen  aufbaut,  so  steht  doch  eben,  die  klare  Disposition  der  künstlerischen  Auf- 
gabe und  die  vollendete  Arbeitsweise  vorausgesetzt,  der  Erfolg  für  die  Mühe. 

Die  in  den  Büchern  enthaltene  Anweisung,  daß  man  beim  mehrschichtigen 
Gummidruck  das  Bild  aus  drei  Teildrucken  zusammensetzen  solle,  ist  nicht  viel 
anderes  als  eine  theoretische  Forderung,  die  praktisch  insofern  wohl  nie  eingehalten 
wird,  als  man  mit  drei  Drucken  gewöhnlich  überhaupt  nicht  auskommt.  Diese 
Theorie  würde  übrigens  auch  voraussetzen,  daß  man  bei  jedem  Negativ  die  Töne 
in  drei  ungefähr  gleichwichtige  Partieen  teilen  könnte:  in  helle,  in  Mittel-  und 
Schattentöne.  Von  vornhinein  habe  ich,  als  mir  im  März  1896  vorgenommene 
Versuche  die  Möglichkeit  des  mehrschichtigen  Gummidrucks  bewiesen,  diese 
Dreiteilung  nicht  eingeführt  und  auch  nie  eingehalten;  sie  würde  nämlich,  wenn 
man  sie  so  durchführen  wollte,  wie  es  Spätere  angegeben  haben,  allen  bezüglich 
der  photographischen  Wiedergabe  der  Tonwertgruppen  gewonnenen  Erfahrungen 
zuwiderlaufen. 

Es  ist  schon  über  die  Tatsache  gesprochen  worden  (und  wird  noch  zu  sprechen 
sein),  daß  die  gewöhnliche  photographische  Aufnahme  die  Mitteltöne  des  Vorwurfs 
bevorzugt,  sie  besonders  gut  abgestuft  wiedergibt.  Diese  Erscheinung  ist  eine  ganz 
natürliche,  der  Grund  dafür  ein  sehr  einfacher.  Bei  der  sogenannten  „richtigen“ 
Exposition,  die  ein  Kompromiß  zwischen  der  Bevorzugung  der  hellen  und  der 
tiefen  Bildpartieen  darstellt,  belichtet  man  eben  auf  die  Mitteltöne  hin  und  diese 
erscheinen  in  ihren  Abstufungen  dann  natürlich  besonders  gut  wiedergegeben. 
Die  photographische  Schicht  ist  nicht  imstande,  sich,  wie  unser  Auge  es  tut,  an 
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Helligkeit  oder  Dunkelheit  fast  momentan  anzupassen,  sie  gibt  also  im  Verhältnis 
zu  unserer  Beobachtung,  zur  Kritik,  die  wir  über  die  Helligkeitswerte  in  der  Natur 
haben,  viel  zu  große  Kontraste  zwischen  Hell  und  Dunkel,  andererseits  aber 
damit  natürlich  viel  zu  geringe  Kontraste  innerhalb  der  helleren  und  ebenso 
innerhalb  der  lichtärmeren  Bildpartieen.  Benützt  man  demnach  für  die  Positiv- 
verfahren Negative,  die  im  Kompromiß  einer  mittleren  Durchschnittsbelichtung 
hergestellt  sind  — und  dies  ist  bisher  doch  stets  der  Fall  gewesen  — , so  erhält 
man  eo  ipso  die  Mitteltöne  in  reicher,  oft  überreicher  Tonwiedergabe,  während  die 
Durchzeichnung  der  hohen  Lichter  und  ebenso  die  der  Schatten  eine  ungenügende 
ist:  die  sogenannte  ,,richtig“-belichtete  Platte  schiebt  die  Töne  sowohl  bei  den 
Lichtern,  wie  in  den  Schatten  viel  zu  nahe  aneinander.  Ob  diese  Erscheinung  etwa 
objektiv  richtig  ist,  interessiert  uns  rein  gar  nicht;  wir  haben  die  Natur  zu  schildern, 
wie  wir  sie  ganz  persönlich  sehen  und  empfinden. 

Würde  man  nun  mit  einer  Positivtechnik,  die  mehrere  Schichten  zum  Bild- 
aufbau verwendet,  den  Mitteltönen  die  bevorzugte  Stellung  belassen,  so  wäre 
damit  eigentlich  gar  nichts  besonderes  gewonnen.  Der  Zweck  des  mehrmaligen 
Druckes  soll  eben  der  sein,  die  Tongruppen  der  Lichter  und  die  der  Schatten  zu 
der  ihnen  gebührenden  Bedeutung  gelangen  zu  lassen  und  dabei  die  durch  das 
Verfahren  des  Gummidrucks  gewährleistete  Frische  des  Vortrags  auszunützen. 
Mag  man  auch  aus  reinen  Zweckmäßigkeitsgründen  einen  leichten  Mitteltondruck 
zuerst  aufs  Papier  setzen  — die  Wirkung  der  Bilderscheinung  rührt  doch  der  Haupt- 
sache nach  erst  von  den  beiden  anderen  Komponenten  her : den  die  Lichter  und  den 
die  Schatten  bevorzugenden  Drucken.  Alle  Versuche,  man  mag  sie  anstellen  wo 
und  wann  man  will,  beweisen  nämlich  immer  wieder,  daß  man  ein  wahrheitsgetreues 
photographisches  Abbild  eines  Gegenstandes  nur  dadurch  erreicht,  daß  man  eine 
überkopierte  und  eine  unterkopierte  Schicht  miteinander  vereint.  Die  Mitteltöne 
ergeben  sich,  gewöhnlich  in  vollkommen  genügendem  Grade,  aus  dem  automati- 
schen Zusammenschließen  der  beiden  großen  Tongruppen. 

Nach  diesen  Richtlinien  hin  ist  die  Ausübung  der  mit  mehreren  Farbschichten 
arbeitenden  Verfahren  zu  orientieren.  Doch  soll  es  sich  in  der  Praxis  niemals  um 
eine  schablonenhafte  Anwendung  der  jener  Grundidee  entsprechenden  Ausfüh- 
rungsform handeln,  sondern  es  soll  eben  die  Freiheit  im  Bildaufbau  auch  für  die 
Lichtbildnerei  damit  geschaffen  werden.  Das  ist  Absicht  und  Ziel.  Wir  wissen 
doch  alle,  daß  ein  zwangsläufiger  Abdruck  nach  einem  Negativ  nur  in  seltenen 
Fällen  all  das  herausbringt,  was  wir  in  das  Stück  Natur  hineingesehen  haben. 
Und  diese  Unvollkommenheiten  der  noch  bis  heute  üblichen  Aufnahmemethode 
zu  beheben  und  zwar  mit  rein  photographischen  Mitteln  zu  beseitigen,  dabei  die 
Töne  in  einem  unveränderlichen  Pigment  der  Bedeutung  entsprechend,  die  wir 
ihnen  beimessen,  hinzusetzen,  war  Ziel  und  Erfolg  unserer  Arbeit.  — 
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Ein  eigener  Mitteltondruck  ist  also  als  gleichwertiger  Bildkomponent  überflüssig, 
jedenfalls  bildet  er  keine  für  das  Verfahren  charakteristische  Notwendigkeit ; und 
wenn  man  ihn  doch  als  erste  Bildanlage  beim  Gummidruck  ziemlich  regelmäßig  be- 
nützt, so  geschieht  dies  nur  deshalb,  weil  das  Verfahren,  wenn  man  es  recht  raffiniert 
handhabt,  solche  praktischen  Schwierigkeiten  bietet,  daß  gewöhnlich  weder  für  die 
hellen  Bildpartieen,  noch  für  die  dunklen  Halbtöne  mit  den  tiefsten  Schatten  je  ein 
Aufdruck  genügt,  obschon  er,  wenigstens  in  vielen  Fällen,  eigentlich  genügen  sollte. 

Der  besondere  Reiz,  die  mit  keinem  anderen  photographischen  Mittel  erreich- 
bare einzige  Frische  des  Vortrags  liegt  gerade  eben  in  der  Schmissigkeit,  die  der 
mit  möglichst  wenigen,  aber  kraftvollen  Farbschichten  hergestellte  Gummidruck 
zeigt;  je  mehr  Schichten  der  Druck  enthält,  desto  mehr  nähert  er  sich  im  techni- 
schen Vortrag  dem  übermäßigen  und  daher  langweiligen  Tonreichtum  der  glatten 
Kopie.  Das  Ideal  wäre,  technisch  genommen,  mit  zwei  Drucken  das  Bild  hin- 
zusetzen, mit  nur  einem  langen  und  einem  kurzen.  Aber  die  rein  handwerkliche 
Schwierigkeit  ist  dann  eine  ganz  ungewöhnlich  große,  eine  so  bedeutende,  daß 
nur  sehr  selten  die  gewünschte  und  nötige  Klarheit  der  Darstellung  erreicht  sein 
wird.  Aus  zehn  dünnen  Schichten  das  Bild  entstehen  zu  lassen,  ist  kein  Kunst- 
stück; und  nur  in  dem  Fall  kann  dann  der  mühselige  Aufbau  noch  einen  Sinn 
haben,  wenn  man,  namentlich  für  sehr  große  Formate,  ungewöhnlich  große 
Gummimengen  für  die  Einzeldrucke  verwendet,  deren  jeder  dann  einen  schroff 
abgesetzten,  beinahe  unmodellierten  Ton  ohne  eigene  innere  Gliederung  bildet. 
Freilich  glänzen  dann  die  Schattenpartieen  sehr  unangenehm  ,, speckig“,  und  die 
Widerstandsfähigkeit  des  Bildes  ist  nicht  im  gleichen  Grade  wie  sonst  gewährleistet, 
weil  dicke  Gummischichten  sprüngig  werden. 

Je  mehr  Gummi  man  nimmt,  desto  härter  druckt  die  einzelne  Teilschicht,  desto 
unvermittelter  reißt  sie  gegen  den  nächstliegenden  helleren  Ton  ab,  desto  frischer 
aber  sieht  der  Druck  aus  und  desto  schmissiger  im  Korn.  Vorbedingung  ist  dann 
das  ungewöhnlich  weiche  Negativ. 

Weil  wir  nun  langweilige  Kopierverfahren  mehr  als  genug  haben  und  der 
Gummidruck  seine  angesehene  Stellung  nur  der  dekorativen  Kraft  verdankt,  die 
frisch  und  flott  hingesetzte  Drucke  zeigen,  so  bin  ich  dafür,  ihn  auch  in  Zukunft 
nur  nach  der  Seite  hin  zu  kultivieren,  daß  man  bestrebt  ist,  mit  möglichst  wenig 
Schichten  zum  Ziel  zu  gelangen,  z.  B.  mit  zwei  langbelichteten,  die  aber  unter  sich 
von  etwas  verschiedener  Dauer  sind,  und  ebenso  zwei  kurzkopierten,  die  allesamt 
mit  viel  Gummi  hergestellt  werden.  (Nebenbei  bemerkt,  ist  die  Bezeichnung 
,, Lasurdruck“  für  den  langen  Druck  eine  unzutreffende;  unter  Lasur  versteht 
man  einen  leichten,  gleichmäßigen,  nachträglich  erfolgenden  Farbüberzug,  dessen 
Charakteristikum  jedoch  keineswegs  darin  liegt,  etwa  die  Lichter  auszusparen, 
wie  es  Bestimmung  unserer  langen  Drucke  ist.) 
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Jeder  einzelne  Fall  muß  natürlich  in  bezug  auf  das  Herausgreifen  der  bild- 
wichtigen Tongruppen  für  sich  gelöst  werden.  Es  soll  kein  Schema  geben.  Aber 
die  Freiheit  setzt  natürlich  auch  die  Befähigung  für  freiere  Bildgestaltung  und 
den  eine  bestimmte  Wirkung  vorberechnenden  Tonaufbau  voraus. 

Bezüglich  des  Gesamteindruckes  der  aus  mehreren  Einzelschichten  entstandenen 
Bildergebnisse  haben  wir  vielleicht  ein  Analogon  im  Steindruck ; die  aus  zahlreichen 
Farbschichten  mühsam  zusammengebaute  Lithographie  ist  zumeist,  natürlich  nur 
in  bezug  auf  den  technischen  Vortrag  und  abgesehen  vom  Inhalt,  von  ödester  Lang- 
weile, während  die  auf  gekörntem  Stein  in  luftig-offenen  Tönen  hingesetzte  eine 
kräftige  Farbschicht  an  Treffsicherheit,  Frische  und  Lebendigkeit  des  Ausdrucks 
mit  der  Darstellungskraft  der  Radierung  wetteifert. 

Nicht  die  Tatsache,  daß  ein  Bild  in  Gummidruck  hergestellt  wurde,  ist  von 
irgendeiner  Bedeutung  und  gibt  dem  Erzeugnis  von  vornhinein  einen  Wert;  auf 
die  Art,  wie  die  technisch  gegebenen  Möglichkeiten  zum  Aufbau  der  Töne  verwendet 
wurden,  kommt  es  an.  Und  wer  die  Technik  mit  Benützung  recht  vieler  Farbschichten 
ausübt,  verzichtet  dabei  gerade  auf  die  besondere  und  wertvollste  Ausdrucksform 
des  Verfahrens.  Je  einfacherer  Mittel  einer  bedarf,  um  die  beabsichtigte  Wirkung  zu 
erreichen,  je  knapper  die  Form,  durch  die  eine  erschöpfend  klare  Darstellung  herbei- 
geführt wird,  desto  größer  ist  das  Können,  desto  tiefer,  überzeugender  und  nach- 
haltiger aber  gleichzeitig  auch  der  Eindruck  auf  den  kunstverständigen  Beschauer. 


Wer  sich  also  der  Technik  des  mehrschichtigen  Gummidrucks  zuwenden  will, 
soll  sich  als  Ziel  nicht  das  recht  tonreich  abgestufte  Bildergebnis  setzen,  wie  es  auf 
sehr  viel  einfacherem  Wege  z.  B.  der  gewöhnliche  Pigmentdruck  gibt,  sondern  er 
soll  mit  voller  Absicht  von  Anfang  an  auf  einen  ganz  bestimmten,  mit  anderen 
Mitteln  eben  sonst  nicht  erreichbaren  Erfolg  hinarbeiten,  der  im  Grunde  darin 
bestehen  muß,  das  Bild  aus  nur  ein  paar  Haupttönen  aufzubauen.  In  der  Verein- 
fachung der  Darstellung,  im  freiwilligen  Verzicht  auf  alle  Nebensächlichkeiten 
liegt  die  Möglichkeit,  das  Bildwichtige  ganz  besonders  klar  zu  betonen  und  damit 
eine  große  und  eindrucksvolle  Wirkung  zu  erreichen,  ohne  daß  man  dabei  das  rein 
photographische  Terrain  irgendwie  verlassen  und  den  Boden  der  Nachbargebiete 
betreten  würde. 

Wir  können  z.  B.  die  Absicht  haben  (und  auch  durchführen),  eine  Sommerland- 
schaft in  vier  Haupttönen  aufzubauen.  Nehmen  wir  beispielsweise  einen  voll- 
übersonnten  Wiesenhang,  darüber  Luft  mit  einer  Haufenwolke  und  im  Vordergrund 
einen  einfachen,  in  sich  geschlossenen  Baum  oder  nur  den  breiten  Schlagschatten 
eines  Baumes.  In  der  Hauptsache  wird,  bei  der  vollen  Beleuchtung,  die  wir  vor- 
aussetzen (denn  sie  trägt  an  und  für  sich  schon  zur  Vereinfachung  bei)  der  Ton 
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der  Wolke  weißes  Papier  bleiben  können;  der  helle  Mittelton  gehört  der  blauen 
Luft,  der  tiefere  Mittelton  der  Wiese  und  der  Schattenton  dem  Baumschatten. 

Solche  Vorwürfe,  sogar  noch  einfachere,  kann  man  schon  in  der  Natur  finden; 
z.  B.  eine  Winterlandschaft  in  nur  drei  Haupttönen : ein  trüber  Tag  bei  Tauwetter  — 
die  überschneiten  Ufer  eines  Flusses  mit  ein  paar  Bäumen,  die  in  den  Gabelungen  ihrer 
Äste  vereinzelte  Schneeballen  tragen ; das  Ganze  etwas  aus  der  Höhe  gesehen,  so  daß 
sich  interessante  Überschneidungen  des  dunklen  Wassers  durch  die  noch  dunkleren 
Bäume  ergeben.  Die  weiten  Schneeflächen  bilden  natürlich  den  hellsten  der  drei  Töne. 

An  diesem  Beispiel  wie  am  vorgenannten  läßt  sich  erkennen,  daß  man  in 
einem  dem  hellsten  Ton  gewidmeten  Druck  nur,  und  zwar  mit  wenig  Farbe,  eben 
die  leichte  Durchzeichnung  der  Schneeflächen  (oder  der  vollbeleuchteten  Haufen- 
wolke) zu  geben  hat,  so  daß  diese  keinen  ungegliedert  weißen  Fleck  bilden,  sondern 
die  Erscheinung  ,, Schnee“  oder  ,, Wolke“,  der  augenblicklichen  Stimmung  (trübes 
Wetter  — Sonnenschein)  entsprechend,  schildern.  Das  geschieht  dadurch,  daß 
man  das  für  z.  B.  den  nicht  besonnten  Schnee  Charakteristische  hervorhebt;  das 
sind  in  unserem  Fall  die  feinen  Tonunterschiede,  durch  die  sich  die  welligen  Schnee- 
flächen modellieren. 

Der  zweite  Ton,  der  stark  gegen  die  Helligkeit  des  Schnees  kontrastiert,  wird 
in  sich  die  Abstufungen  des  Wassers  zu  geben  haben,  indem  er  das  für  Wasser 
Charakteristische  schildert:  die  Durchsichtigkeit,  die  Bewegung  der  Oberfläche, 
die  Reflexe  des  Ufergeländes. 

Der  tiefste  Ton  darf  den  Baum  nicht  als  schwarzes  Loch  zeigen,  das  er  nicht  ist, 
sondern  eben  als  Baum,  der  eine  Rinde  hat.  Und  der  beim  erstgenannten  Beispiel 
angenommene  Schlagschatten  bildet  keinen  schwarzen  Klex,  sondern  läßt  überall 
das  Gras  erkennen. 

Derartige  von  Natur  aus  nach  der  ganzen  Anlage  hin  einfache  Vorwürfe  sollte 
man  sich  aussuchen,  wenn  man  beginnt,  sich  mit  dem  Gummidruck  bekannt  zu 
machen,  und  erst  später  dann  solche,  die  hauptsächlich  erst  durch  das  Druck- 
verfahren vereinfacht  werden  sollen. 

In  bezug  auf  die  Vereinfachung  an  sich  komplizierter  Vorwürfe  kann  man  unter 
Umständen  dem  Gummidruck  sehr  viel  Zutrauen.  Ich  habe  einmal  bei  einem 
Kinderporträt,  für  das  mir  nur  ein  unruhig  starkgeblumter  Diwan  zur  Verfügung 
stand  — und  es  mußte,  einer  beobachtet  charakteristischen  Stellung  wegen,  gerade 
ein  Diwan  sein!  — , durch  geeignete  Belichtung  und  Entwicklung  der  Teilschichten 
das  Muster  beinahe  ganz  weggelassen.  In  einem  zweiten  Fall  habe  ich  es  geradeso, 
beinahe  mühelos,  mit  dem  karrierten  Stoff  bei  einem  Herrenbildnis  gemacht;  das 
Modell  wurde  derart  beleuchtet,  daß  der  graue  Ton  des  Anzugs  genau  mit  dem 
Hintergrund  zusammenging;  die  länger  belichteten  helleren  Halbtondrucke  ent- 
wickelten nur  Fleischtöne  und  Kragen  heraus,  ließen  aber  Gewand  und  Hinter- 


292 


grund  ruhig  in  einem  geschlossenen  Ton  stehen;  die  kurzen  Drucke  haben  außer 
Augen,  Augenbrauen,  dem  dunklen  Haar  und  Zwicker  nur  die  Schatten  der  Ge- 
wandung gezeichnet. 

Man  sieht,  daß  eine  derartige  Bildgestaltung  durch  Gummidruck  das  eingehende 
Naturstudium,  die  vollständige  Klarheit  über  die  Wichtigkeit  und  gegenseitige 
Abgrenzung  der  Tongruppen  voraussetzt.  Natürlich  gehört  sehr  viel  Feingefühl 
dazu,  um  überall  das  Charakteristische,  das  Prägnante  und  Notwendige  zu  er- 
kennen, und  ebenso:  sehr  viel  Takt,  um  bei  der  technischen  Ausführung  ein  Aus- 
einanderfallen der  Tongruppen  zu  vermeiden. 

Der  mit  demThema  nicht  oder  nur  wenig  Vertraute  wird  leicht  auf  den  Gedanken 
kommen  können,  daß  eine  Zergliederung  des  Vorwurfs  in  bestimmte  Tongruppen 
wohl  eine  Künstelei  sei.  Dieses  Urteil  wäre  ihm  gar  nicht  übelzunehmen.  Wenn 
er  aber  einmal  versucht,  ein  Porträt  öfters  in  Gummi  zu  drucken,  wird  ihm  doch 
auffallen,  wie  das  vielleicht  bisher  gar  nicht  ähnliche  Bild  jedesmal  durch  einen 
bestimmten  Überdruck  oder  bei  einer  bestimmten  Entwicklungsphase  eine  geradezu 
frappante  Ähnlichkeit  gewinnt.  Ein  ganz  bestimmter,  scharf  abgesetzter  und  in 
sich  vielleicht  vollkommen  ungegliederter  Ton  schafft  dieses  Ergebnis.  Geht  man 
der  Ursache  nach,  so  findet  man,  daß  die  Charakteristik  eines  Kopfes  tatsächlich 
in  zwei  Tönen  auszudrücken  ist  — in  einer  einzigen  Farblage  auf  weißem  Grund. 
Und  ich  gehe  so  weit,  anzunehmen,  daß  man  erst  dann  ein  Porträt  ,, ähnlich“ 
herausbringen  kann,  wenn  man  erkannt  hat,  welche  Schattengebung  den  Kopf 
charakteristisch  gestaltet ; wird  der  Schlagschatten  dann  im  Bild  als  vordringlicher 
geschlossener  Ton  behandelt,  so  ist  spielend  eine  der  Hauptaufgaben  erfüllt,  die 
das  Porträt  stellt.  Die  plastisch  unendlich  komplizierten  Formen  eines  Kopfes 
müssen,  wenn  die  Schilderung  nicht  unklar  und  uninteressant  sein  soll,  in  einfache 
Töne  aufgelöst  werden;  und  nochmals:  je  einfacher  überall  die  Mittel,  desto  tiefer 
die  Wirkung.  Man  studiere,  wie  meisterhaft  ein  David  Octavius  Hill  den  Schlag- 
schatten des  Sonnenlichts  zur  Charakterisierung  verwendet  hat. 

Erzieherisch  ist  es  außerordentlich  wertvoll,  wenn  man  sich  die  Mühe  nimmt, 
öfters  Köpfe  in  stark  seitlichem  Licht  zu  beobachten  und,  eventuell,  mit  nur  einer 
Tonanlage  zu  zeichnen,  dann  auch  in  dem  einen  Tonkontrast:  Licht  und  Schatten 
zu  photographieren.  Als  Beleuchtung  dient  am  besten  eine  Kerze  oder  Glühlampe, 
als  Material  zum  Zeichnen,  nachdem  man  sich  den  Kontur  mit  Blei  angelegt  hat, 
Tusche.  Der  Schlagschatten  zeigt  hier  auch  dem  Ungläubigsten  die  Bildwichtig- 
keit, die  einer  festumrissenen  Tongruppe  zukommen  kann. 

Wer  die  Fähigkeit  besitzt,  geschlossenen  Tongruppen  aus  der  Natur  heraus- 
zusehen, der  soll  den  Gummidruck  als  Ausdrucksmittel  wählen;  als  Universal- 
mittel zur  Verbesserung  schlechter  Negative  sollte  er  dagegen  nicht  dienen. 

* 
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Es  liegt  im  Wesen  des  Verfahrens,  im  mehrschichtigen  Druck  überhaupt  und 
in  der  Formbarkeit  des  Charakters  jeder  einzelnen  Farblage  besonders  noch  be- 
gründet, daß  sich  kunsttechnisch  eine  geradezu  unendliche  Variationsfähigkeit 
der  praktischen  Ausübung  ergibt.  Dabei  ist  es  umso  schwieriger,  in  jeder  einzelnen 
Gestaltungsphase  das  beabsichtigte  Ergebnis  auch  wirklich  herbeizuführen,  je 
mehr  man  bestrebt  ist,  eine  recht  flotte  Vortragsweise  einzuhalten.  Es  gibt  sicher 
viele  Gummidrucke,  die  ,, geglückt“  sind,  bei  denen  man  aber  bezweifeln  darf, 
daß  sie  der  Autor  mit  gleichem  Ergebnis  wiederholen  könnte.  Auf  den  reinen 
Zufall  hin  darf  man  eine  Technik  nun  natürlich  nicht  aufbauen,  dann  könnte  von 
einem  ernsten  Arbeiten  ja  keine  Rede  sein.  Aber  es  muß  zugegeben  werden,  daß 
sich  beim  Gummidruck  gerade  die  flüssigste,  lebendigste  Vortragsweise  sehr  stark 
der  Grenze  nähert,  jenseits  deren  der  technische  Mißerfolg  liegt.  Und  wer  zaghaft 
ist  und  sich  vorsichtig  weit  genug  von  jedem  Wagnis  fernhält,  wird  es  nie  zu 
kraftvoll  frischen,  leuchtenden,  durchsichtigen  Drucken  bringen. 

Die  Gefahr  liegt  im  Gummiquantum  und  der  Kürze  der  Belichtung,  die  vereint 
das  gefürchtete  Abschwimmen  der  Schicht  verursachen  können.  Eine  wenig 
Gummi  enthaltende  und  reichlich  belichtete  Schicht,  die  langsam  mit  intensiver 
Nachhilfe  entwickelt,  vielleicht  gar  mühselig  herausgequält  werden  mußte,  gibt 
niemals  einen  klaren,  leuchtenden  Teildruck,  sondern  stets  müde,  schwere, 
schmutzige  Töne ; und  natürlich  wird  das  aus  solchen  Einzeldrucken  entstehende 
Bild  in  seiner  Gesamterscheinung  langweilig,  trüb  und  unerfreulich  sein.  Man 
denkt  zunächst  daran,  daß  das  mitentstehende  Chromdioxydbild  durch  seine  bräun- 
liche Färbung  die  Leuchtkraft  des  Pigments  beeinflußt;  entsteht  ja  doch  bei  sehr 
langer  Belichtung  sogar  bis  tief  in  die  Papierleimung  hinein  ein  deutlich  sicht- 
bares Bild ; aber  man  kann  die  Chromverbindungen  nachträglich  sehr  vollkommen 
entfernen,  und  trotzdem  bleibt  der  Farbe  das  leblos  Müde  erhalten.  Schon  beim 
einfachen  Gummidruck  hat  Demachy  diese  eigentümliche  Erscheinung  beobachtet, 
die  wohl  hauptsächlich  darauf  zurückzuführen  ist,  daß  eine  jede  Farbschicht 
um  so  trüber  erscheint,  je  weniger  Bindemittel,  hier  Gummi,  sie  enthält.  Bei  un- 
serem Verfahren  darf  man  nie  mit  dem  Gummi  sparen  und  nicht  ,, lieber  etwas 
reichlich“  belichten.  Dieses  Herausquälen  des  Druckes  mit  langwieriger,  durch 
alle  möglichen  Nachhilfen  unterstützter  Entwicklung  ist  keine  Technik  mehr.  Ein 
Gummidruck  muß,  nahezu  von  selbst,  in  längstens  ein  paar  Minuten  entwickeln, 
sonst  ist  er  nicht  viel  wert.  Mißlingt  ein  Teildruck,  so  ist  der  Schaden,  wenn  es  sich 
nicht  gerade  um  einen  eben  zum  Schluß  noch  notwendigen  langen  Druck  handelt, 
nicht  groß:  man  wischt  einfach  den  ganzen  Teildruck  mit  ein  paar  breiten  Pin- 
selstrichen weg.  Der  richtig  hergestellte,  kurzbelichtete  Farbaufstrich  ist  nämlich 
so  weich  und  leichtverletzlich,  daß  er  die  Berührung  durch  den  weichsten  Pinsel 
nicht  aushält,  sondern  sofort  abläuft. 
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So  ausgeübt  ist  die  Technik  schön,  aber  allerdings  schwierig  und  aufregend. 
Man  kann  jedoch  nur  arbeiten,  wenn  man  über  sehr  weiche,  womöglich  dünne 
Negative  und  zum  rapiden  Trocknen  der  gerade  entwickelten  Schicht  über  einen 
Ventilator  verfügt.  Sonst  fließt  der  schönste  Teildruck  von  selbst  ab.  Der  nasse 
Druck  muß  leuchtend  flüssig  und  überkräftig  dastehen,  denn  er  verliert  beim 
Trocknen  sehr  an  Vordringlichkeit  und  Bedeutung  als  Bildkomponent  — das  ist 
auch  wieder  ein  Umstand,  der  die  Disposition  über  den  Zusammenbau  des  Bildes 
wesentlich  erschwert,  dann  ganz  besonders  erschwert,  wenn  vom  „valeur“  (der 
Geltung,  Kraft,  Bedeutung,  dem  Tonwert)  dieses  Teildruckes  die  Wirkung  des 
ganzen  Bildes  abhängt.  Bei  einem  kurzen  Druck,  der  die  tiefen  Schatten  auf- 
zeichnet, kommt  es  auf  ein  geringes  Mehr  oder  Weniger  an  Pigment  nicht  an ; 
im  letzteren  Fall,  der  der  viel  häufigere  ist,  wird  man  einfach  den  Druck  mit 
geringer  Färb-,  aber  großer  Gummimenge  wiederholen.  Aber  bei  einem  langen 
Druck,  der  nur  die  höchsten  Lichter  frei  lassen  soll,  ist  die  Menge  des 
Pigments  von  größter  Bedeutung  für  die  Wirkung  des  ganzen  Bildes,  und  es 
müssen  ebenso  die  Quantität  des  Gummis  und  die  Belichtungszeit  sehr  genau 
getroffen  werden,  damit  das  gute  Gesamtergebnis  nicht  in  Frage  gestellt  wird. 
Von  der  Frische  der  Lichter  hängt  der  Gesamteindruck  des  Bildes  in  der  Haupt- 
sache ab;  um  eine  Täuschung  auszuschließen,  muß  man  unbedingt  in  weißer 
Porzellanschale  entwickeln;  der  Oberflächenglanz  der  nassen  Bildschicht  spiegelt 
auch  dann  die  hohe  Helligkeit  dort  an  den  Lichtern  vor,  wo  nach  dem 
Trocknen  ein  Farbschleier  bleiben  kann,  der  natürlich  die  frische,  helle  Wirkung 
des  Wandbildes  beeinträchtigen  muß.  Nur  ausgiebige  Gummimengen  und  sehr 
gute  Papierleimung  wie  exakte  Entwicklung  schützen  vor  derartig  unklaren,  be- 
legten Tönen. 

Es  wäre  also  an  und  für  sich  zweckmäßig,  sofort  mit  einem  langen  Druck,  der 
nur  die  höchsten  Lichter  entwickelt,  im  übrigen  eine  gleichmäßige  Farbschicht 
stehen  läßt,  zu  beginnen,  weil  dieser  Druck  ebenso  wie  der  nächstkürzere,  der 
in  sehr  vielen  Fällen  für  die  helleren  Halbtöne  nötig  sein  wird,  der  technisch  ge- 
fährlichste ist.  Aber  es  ist  ganz  unglaublich  schwer,  die  Wirkung  dieses  ersten 
oder  der  ersten  beiden  Drucke  für  das  ganze  Bild  zu  beurteilen;  denn  es  fehlt 
jeder  Anhaltspunkt  über  die  Geltung  der  helleren  Halbtöne,  solange  kein  tieferer 
Kontrast  da  ist.  Die  Erfahrung  lehrt  immer  wieder  von  neuem,  daß  man  bezüglich 
der  Pigmentmengen  bei  den  langen  Drucken  stets  viel  zu  ängstlich  ist ; erst  wenn 
ein  kräftigerer  Ton  auf  dem  Papier  steht,  ergibt  sich  der  Überblick,  wieviel  an 
Farbquantum  man  bei  den  langen  Drucken  hätte  wagen  dürfen.  Zudem  ist  es 
mangels  jeder  Bilddurchgliederung  so  gut  wie  unmöglich,  genau  zu  beurteilen, 
bis  zu  welcher  Grenze  ein  langer  Druck  zu  entwickeln,  in  welchem  Augenblick 
die  Loslösung  der  Schicht  zu  unterbrechen  ist. 
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Aus  allen  diesen  Gründen  legt  man  also  einen  kurzgehaltenen  Mitteltondruck 
als  erste  Bildanlage  unter ; er  soll  nur  der  Orientierung  dienen  und  mag  dann  später 
ruhig  zum  guten  Teil  unter  den  länger  belichteten  Farblagen  verschwinden. 

In  einem  Bild  konkurriert  ein  jeder  Ton  mit  dem  anderen;  wählt  man  zum  Bild- 
aufbau aber,  wie  hier,  gar  nur  einzelne  wenige  Tongruppen,  so  muß  man  natürlich 
in  noch  ganz  anderem  Maße  als  sonst  Bedacht  auf  die  gegenseitige  Beeinflussung 
der  Haupttöne  nehmen.  Bei  einem  mehrschichtigen  Druckverfahren  wirkt  nun 
jede  neue,  gerade  obenauf  befindliche  Farblage  vordringlich;  sie  drückt  alles, 
was  bisher  vom  Bild  da  war,  zurück.  Dieser  Überdeckungsfehler  erschwert 
den  kunsttechnischen  Bildaufbau,  der  über  die  Bedeutung  der  einzelnen  Farblage 
disponiert,  in  so  gewaltigem  Grade,  daß  nur  eine  sehr  reiche  Erfahrung  vor 
immer  wiederkehrenden  Enttäuschungen  schützt.  Jeder  neue  Druck  entkräftet 
die  darunterlagernden  und  dies  um  so  mehr,  je  weniger  durchsichtig  er  selbst  ist. 
Die  kurzen,  die  Kraft  gebenden  Drucke  wird  man  also  unbedingt  zuletzt  auf- 
zusetzen haben,  und  zwar  den  tiefsten  Bildton  zu  allerletzt;  da  kann  er  von  keinem 
anderen  Druck  mehr  überdeckt  werden,  er  behält  seine  volle  Geltung  und  über- 
deckt von  sich  aus  keine  Bildstelle  eines  früheren  Druckes  mehr. 

Damit  sind  die  großen  Richtlinien  für  den  Bildaufbau  gegeben.  Kommt  einmal 
ein  Fehler  vor,  wird  die  Bedeutung  einer  an  sich  richtigen  Farblage  durch  die  nächst- 
folgende, kürzer  belichtete,  zu  stark  herabgemindert,  so  besteht  dann,  wie  man  sieht, 
nicht  allein  die  Notwendigkeit,  den  früher  aufgetragenen  Ton  durch  einen  neuen 
Überdruck  zu  kräftigen,  sondern  die  vorgenommene  Korrektur  hat  häufig  zur  Folge, 
daß  jetzt  der  kürzere  Druck,  der  erst  zu  vordringlich  erschien,  nun  durch  den  in- 
zwischen erfolgten  Aufdruck  wieder  zuviel  an  Kraft  verloren  hat,  weil  er  über- 
deckt wurde.  Ferner  wird  gleichzeitig  durch  die  Kräftigung  der  Mitteltöne  wahr- 
scheinlich der  Abstand  der  hellsten  Tonstufe  vom  Papierweiß  ein  zu  geringer  ge- 
worden sein:  die  Lichter  trennen  sich  jetzt  zu  wenig  von  der  hellsten  Farblage. 
Aus  dem  einen  Fehler  geht  also  eine  Hydra  neuer  Komplikationen  hervor,  und  das 
Endergebnis  ist  dann  ganz  regelmäßig  ein  zu  dunkles,  wahrscheinlich  auch  allzu 
reich  abgestuftes  Bild. 

Es  darf  und  soll  freilich  nicht  damit  gerechnet  werden,  gleich  aufs  erstemal  ein 
Bildergebnis  herauszubekommen,  das  man  nicht  besser  hätte  machen  können.  Man 
sieht  es  ja  keinem  Negativ  genau  an,  wie  es  druckt;  gar  häufig  muß  auch  erst  die 
Erfahrung  zeigen,  wie  man  für  den  vorliegenden  Fall  am  besten  die  Tongruppen 
trennt  und  wieweit  man  jede  Farblage  zu  entwickeln  hat.  Daß  man  technische 
Vorstudien  für  jedes  einzelne  Bild  braucht,  ist  ganz  selbstverständlich,  erhöht 
natürlich  aber  nur  das  Interesse  am  schließlichen  Zustandekommen  eines  voll 
befriedigenden  Ergebnisses.  Langweilig,  wie  ein  zwangsläufiger  Kopierprozeß, 
bei  dem  die  ganze  Leistung  darauf  hinausgeht,  ein  nicht  zu  helles  oder  zu  dunkles, 
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nicht  zu  hartes  oder,  wie  zumeist,  zu  flaues  Resultat  zu  erhalten,  ist  der  Gummi- 
druck gewiß  nicht.  Maschinenmäßig  zu  arbeiten  ist  glücklicherweise  bei  diesem 
Verfahren  ganz  unmöglich. 

Durch  schnelles  Trocknen  der  einzelnen  Teilschicht  kann  man  es  allerdings 
dazu  bringen,  das  Bild  in  zwei  oder  drei  Tagen  fertigzustellen;  aber  man  sollte 
niemals  aus  Ungeduld  bei  schlechtem  Licht  kopieren,  sondern  stets  sehr  gutes 
Licht,  am  besten  eben  Sonne,  abwarten.  Ein  Überhetzen  ist  immer  gefährlich;  die 
mühevolle  Arbeit  von  Tagen  kann  durch  eine  Unüberlegtheit  aufs  Spiel  gesetzt, 
durch  einen  Mißgriff  in  ein  paar  Augenblicken  vernichtet  sein.  Man  muß  peinlich 
exakt  arbeiten  und,  wenn  es  einmal  schnell  gehen  soll,  besonders  daran  denken, 
daß  nicht  nur  die  Farbschicht,  sondern  auch  der  ganze  Papierfilz  jedesmal  klingend 
hart  durchgetrocknet  sein  müssen,  wenn  ein  neuer  Aufstrich  erfolgen  oder  ein  neuer 
Teildruck  belichtet  werden  soll.  Das  Papier  darf  während  der  Kopierdauer,  die 
bei  gutem  Licht  ja  eine  sehr  kurze  ist,  nicht  Gelegenheit  haben,  viel  Luftfeuchtig- 
keit anzusaugen.  Ein  Druck,  der  bei  trüber,  kalter  Luft  stundenlang  belichtet 
wurde,  schwimmt  aus  den  früher  erklärten  Gründen  sehr  leicht  ab;  das  schwache 
Licht  vermag  eben  die  Pigmentteilchen  nicht  zu  durchdringen  und  auf  der  Unter- 
lage zu  fixieren;  und  ebenso  wird  die  Empfindlichkeit  des  Chromgummis  durch 
hinzutretende  Feuchtigkeit  herabgesetzt.  Als  Regel  für  die  Belichtung  von  Gummi- 
schichten gilt,  nur  bei  Sonne  zu  arbeiten. 

Die  relativ  großen  Mengen  von  Chromlösung,  die  beim  Farbaufstrich  in  die 
Papiervorpräparation  und  das  Papier  selbst  eindringen,  erschweren  in  noch  höherem 
Grade  als  das  bei  der  Belichtung  mitentstehende  Chromdioxydbild  die  Beurteilung 
des  Entwicklungsergebnisses,  besonders  wenn  das  zum  Aufstrich  verwendete  Pig- 
ment selbst  von  gelbbrauner  Farbe  ist.  Natürlich  kann  das  Auswässern  der  Schicht 
vor  der  Entwicklung  nie  so  lange  fortgesetzt  werden,  bis  das  ganze  Chromsalz 
verschwunden  ist;  im  Gegenteil  soll  die  Entwicklung  nach  kurzem  Wässern 
rapid  verlaufen.  Jeder  neue  Aufstrich  bringt  neue  Chrommengen  ins  Papier, 
und  nach  dem  dritten  oder  vierten  Druck  ist  eine  verläßliche  Kritik  über  das  Er- 
gebnis wegen  der  gelbbraunen  Papierfärbung  nicht  möglich.  Man  hat  aber  im 
Alaun  ein  sehr  gutes  und  harmloses  Mittel,  um  jederzeit  aus  dem  trockenen 
Druck  das  störende  Chromsalz  zu  entfernen.  Dieses  Alaunbad,  das  ja  regelmäßig 
zum  Schluß  des  ganzen  Prozesses  angewendet  wird,  sollte  man  ruhig  ein-,  zwei- 
mal als  Zwischenoperation  einschalten;  es  schadet  nie,  nützt  im  Gegenteil  auch 
technisch  durch  Härtung  der  Schicht;  nur  ist,  bevor  eine  neue  Farblage  aufgestri- 
chen wird,  alles  Alaun  durch  ausgiebige  Wässerung  zu  entfernen.  Zu  anderen 
Klärungsmitteln  zu  greifen,  kann  ich  nicht  empfehlen;  das  Alaunbad  entspricht 
allen  Anforderungen  durchaus  und  schadet  guten  Farben  nie ; nur  einzelne  billige 
Sorten  künstlichen  Ultramarins  — die  man  aber  sowieso  nie  anwenden  wird  — 


297 


werden  durch  Alaun  entfärbt.  Es  wirkt  langsam,  aber  unfehlbar  sicher;  Gewalt- 
mittel dagegen  können  die  Schicht  stark  lockern  und  den  Bildton  schwer  schädigen. 

Druckt  man,  ohne  zu  klären,  frisch  darauf  los,  so  riskiert  man  namentlich  bei 
zarteren  Tönen  schwerwiegende  Täuschungen;  bei  derben,  grobkörnigen,  schwarzen 
Drucken  ist  die  Gefahr  eine  allerdings  lange  nicht  so  große. 

♦ 


Der  Charakter  eines  Gummidrucks  hängt  von  einer  ganzen  Reihe  von  Faktoren 
ab:  von  der  Oberflächenbeschaffenheit  (dem  Korn)  und  der  Leimung  des  Papiers, 
der  Gummimenge  und  der  Dauer  von  Belichtung  und  Entwicklung  sowie  der  Art 
der  letzteren,  von  der  Anzahl  und  Kraft  der  einzelnen  Druckschichten  und  nicht 
zuletzt  von  der  Beschaffenheit  des  Pigments. 

Das  Papierkorn  und  die  Art  und  Ausgiebigkeit  der  Oberflächenleimung  beein- 
flussen mechanisch  den  Charakter  des  Bildkorns,  und  zwar  immer  in  der  Weise, 
daß  sich  das  in  Gummischleim  eingehüllte  Pigment  dort  am  leichtesten  löst,  wo  die 
Vorleimung  am  ausgiebigsten  war.  Entstand  z.  B.  das  Papierkorn  in  der  Bütte 
und  wurde  der  Bogen  dann  gleichmäßig  und  kräftig  in  der  für  geschöpfte  Papiere 
üblichen  Fabriksmethode  nachgeleimt,  so  kann  man  damit  rechnen,  daß  die  ober- 
flächlich höher  gelegenen  Papierteilchen,  die  dem  Abgeschwemmtwerden  durch 
die  Bewegung  des  Wassers  mehr  ausgesetzt  sind  als  die  Vertiefungen,  den  Gummi 
und  damit  das  Pigment  schneller  abgeben  werden ; bei  Büttenpapieren,  die  schlecht 
behandelt  wurden,  bei  Ladenhütern,  die  oft  und  oft  aus  einem  Papierstoß  heraus- 
gezerrt wurden,  kann  allerdings  der  umgekehrte  Fall  eintreten,  der  nämlich,  daß 
die  Farbe  an  den  Erhabenheiten  am  festesten  sitzt,  weil  dort  die  Leimung  mecha- 
nisch weggescheuert  und  die  Papierfaser  aufgerieben  worden  war.  Bei  einem  rauhen 
Maschinenpapier,  das  ein  glatt  eingepreßtes,  genarbtes  Korn  besitzt,  werden  sich 
die  Gummipigmentteilchen  schnell  aus  den  Vertiefungen  herauslösen,  die  im  Gegen- 
satz zu  den  rauhen  Erhöhungen  glatt  sind,  und  die  Narben  werden  also  als  helle 
Punkte  herausentwickeln.  Ein  ähnliches  Ergebnis  kann  eintreten,  wenn  ein  rauhes, 
grobkörniges  Papier  ohne  genügende  Sorgfalt  nachgeleimt  wurde ; ist  der  Gelatine- 
aufstrich nicht  gleichmäßig  vertrieben  worden,  so  hat  sich  natürlich  die  Gelatine- 
lösung in  den  Vertiefungen  ansammeln  müssen,  sie  ist  dann  in  den  Mulden  dick 
aufgetrocknet  und  das  Gummifarbgemisch  findet  dann  hier  keinen  Halt  mehr. 

Natürlich  wird  der  Charakter  des  Bildkorns  auch  stark  durch  die  Dauer  der 
Kopierung  beeinflußt;  eine  lange,  intensive  Belichtung  härtet  den  Gummi  auch  an 
Stellen,  die  ihm  sonst  wenig  Halt  bieten,  aber  sie  erschwert  selbstverständlich  die 
Entwicklung,  weil  sie  die  Farbe  auch  dort  festhält,  wo  sie  leicht  löslich  bleiben  sollte. 

Papiere  mit  matter,  nicht  rauhgekörnter  Oberfläche  geben  natürlich  verhältnis- 
mäßig glatte  Drucke;  für  Bilder,  die  in  sehr  feinen,  zarten  Tönen  gehalten  werden 
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sollen,  ist  der  Gummidruck  aber  im  übrigen  nicht  das  geeignete  Verfahren;  nur 
in  Rötel  und  bläulichen  Tönen,  die  ein  Pariserblau  enthalten  dürfen,  sind  zarte 
Drucke  gut  herauszubringen,  nicht  aber  ebenso  leicht  in  Grauschwarz  oder  einem 
schönen  Braun.  Graphit  gibt  zwar  sehr  feine,  geschlossen  graue  Töne,  aber  sie 
sind  in  nur  etwas  dickerer  Lage  nicht  mehr  durchsichtig,  sondern  erscheinen  dann 
bleiern.  Jedenfalls  sind  die  Schwierigkeiten  im  allgemeinen  große,  wenn  man  duf- 
tige Wirkungen  in  feinen  hellen,  zusammenfließenden  Tönen  mit  Gummi  erreichen 
will.  Dagegen  ist  das  Verfahren  einzig,  sobald  ein  derber,  kraftvoller  Vortrag 
gestattet  ist.  In  grobkörniger  Manier  sind  so  gut  wie  alle  Pigmente  zu  verwenden, 
besonders  schmissiges  Korn  liefert  die  Holzkohle,  die  ein  in  geübter  Hand  sehr 
formbares,  wunderschönes  Material  darstellt;  die  Rötel,  namentlich  Engelrot  und 
gebrannte  Terra  di  Siena,  neigen  ebenso  wie  Pariserblau  und  überhaupt  alle  be- 
sonders ausgiebigen  Pigmente  eher  zur  Weichheit,  sie  fließen  schön  weich  ab. 
Schwarze  und  braune  Pigmente  zeigen  mit  einigen  wenigen  Einschränkungen 
diese  Erscheinung  nie,  sie  blättern  im  Gegenteil  — wie  alle  wenig  ausgiebigen 
Pigmente,  die  bei  viel  Körper  wenig  Farbe  zeigen  — gern  ab;  nur  Graphit  hat  etwas 
direkt  fettiges,  und  die  Rußsorten,  die  für  eine  ganze  Menge  bekannter  Präparate, 
so  die  Wischkreide,  Tusche  usw.  Anwendung  finden,  schmieren,  d.  h.  die  feinen 
Pigmentpartikelchen  bleiben  mit  größter  Zähigkeit  an  der  Papierfaser  haften. 
Natürlich  kommt  sehr  viel  auf  die  Ausgiebigkeit  eines  Pigments  an;  je  intensiver 
eine  Malerfarbe  auch  in  dünner  Schicht  wirkt,  desto  besser  ist  sie  im  allgemeinen 
geeignet.  Aber  alle  Pigmente,  deren  Haltbarkeit  eine  nicht  ganz  einwandfreie  ist, 
sind  natürlich  grundsätzlich  absolut  auszuschließen.  So  kommen  also,  eben  wegen 
der  Haltbarkeit,  in  der  Hauptsache  nur  die  Erdfarben,  Tierkohle-  und  Rußsorten 
für  das  Verfahren  in  Betracht. 

In  den  Zeiten  des  einschichtigen  Gummidrucks  war  es  üblich  gewesen,  die  Pig- 
mente oder,  wie  man  landläufig  nun  einmal  sagt,  die  Farben  vornehmlich  in  der 
Form  von  weichen,  mit  Glyzerin  angeriebenen  Aquarelltubenfarben  zu  ver- 
wenden; nur  Watzek  benützte  schon  damals  mit  Vorliebe  pulverförmige  Ruß- 
sorten. Später  haben  wir  selbst  noch  Temperafarben  empfohlen,  sind  aber  dann 
mehr  und  mehr  von  allen  Tubenpackungen  abgekommen,  weil  der  von  Haus  aus 
vorhandene  Zusatz  von  Bindemitteln  keinen  rechten  Zweck  hat,  unter  Umständen 
(Ei-Tempera  gewisser  Fabriken)  sogar  höchst  nachteilig  wirkt.  Als  Bindemittel 
dient  am  besten  einzig  und  allein  unsere  Gummilösung,  die  wir  in  entsprechender 
Menge  dem  Pigment  beifügen. 

Es  ist  also  das  Empfehlenswerteste,  überhaupt  nur  trockene  Farben  in  Staub- 
form zu  benützen.  Wir  wissen  nun,  namentlich  auch  durch  Böcklin,  der  sich  ja 
sein  Leben  lang  intensivst  mit  Farbentechnik  befaßt  hat  (siehe  Rudolf  Schick, 
Tagebuchaufzeichnungen,  herausgegeben  von  Hugo  v.  Tschudi,  Berlin,  F.  Fontane, 
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und  Gustav  Floerke,  Zehn  Jahre  mit  Böcklin,  München,  F.  Bruckmann),  daß 
jedes  Pigment  um  so  leuchtender  erscheint  und  um  so  ausgiebiger  wird,  je  feiner 
es  mechanisch  zermahlen  wurde.  ,,Die  allergrößte  Sorgfalt  legte  Böcklin  auf  die 
Zubereitung  seiner  Farben,  die  ihm  gar  nicht  fein  genug  geschlämmt  und  gerieben 
sein  konnten,  denn  er  wußte  aus  Erfahrung,  daß  die  Farben  um  so  mehr  leuchteten, 
d.  h.  ihren  Farbencharakter  intensiver  zur  Geltung  brachten,  je  feiner  sie  zerteilt 
waren.“  (E.  Berger,  Böcklins  Technik,  München,  Georg  Callwey.)  So  sicher  es 
aber  einerseits  ist,  daß  für  die  Zwecke  der  Öl-  und  Wasserfarbenmalerei  wie  auch 
für  unsere  photographischen  Fettfarbenverfahren  (Öldruck  usw.)  die  zwischen 
Steinwalzen  oder  mit  dem  Läufer  möglichst  lang  und  fein  geriebenen  Farben  das 
bestgeeignete  Material  darstellen,  so  zweifelhaft  erscheint  mir  der  Vorrang  feinst- 
geriebener  Pigmente  für  das  Verfahren  des  Gummidrucks;  zumindest  für  viele 
Fälle.  Ich  glaube  nämlich  bestimmt  sagen  zu  dürfen,  daß  die  besonders  fein  zer- 
teilten Farbstoffe,  wie  sie  z.  B.  für  die  Fabrikation  der  Pigmentpapiere  verwendet 
werden,  regelmäßig  viel  schwerer  klare,  saubere  und  unverschmierte  Drucke 
liefern,  als  die  nur  grobpulverisierten.  Denn  es  werden  die  feinen  Pulverteilchen 
zu  leicht  beim  Aufstrich  in  die  Papierfaser  hineingedrückt  und  bleiben  dann  dort 
auch  bei  längerandauernder  Entwicklung  fest  haften.  Ruß  und  Tusche  erfordern 
deshalb  außergewöhnlich  große  Gummimengen,  und  Holzkohle  liefert,  wenn  sie 
sehr  fein  zerstoßen  wurde,  belegte  Lichter,  während  sich  mit  gröberem  Holzkohlen- 
pulver die  leuchtendsten  und  kräftigsten  Drucke  herstellen  lassen.  Es  ist  auch  eine 
Tatsache,  daß  sich  mit  den  ganz  rohen  Farbpulvern,  wie  sie  die  Anstreicher  ver- 
wenden, im  Gummidruck  außergewöhnlich  gut  und  leicht  arbeiten  läßt ; ich  möchte 
diese  billigen  Mineralfarben  usw.  aber  doch  keineswegs  für  den  Gebrauch  emp- 
fehlen, denn  sie  sind  bezüglich  der  Qualität  natürlich  viel  zu  wenig  verläßlich. 

Glücklicherweise  liefern  in  neuerer  Zeit  auch  bei  uns  die  großen  Farbenfabriken 
dieselben  Pigmente  in  Pulverform,  die  sie  sonst  zur  Herstellung  ihrer  Tubenfarben 
verwenden.  Freilich  sind  die  Rohstoffe  in  bezug  auf  Leuchtkraft,  Wärme  des  Tons 
usw.  nicht  entfernt  so  ansprechend  wie  die  fertig  angeriebenen  Farben  in  Knopf-, 
Näpfchen-  oder  Tubenform.  Die  Rohfarben  werden  nämlich  häufig  miteinander 
gemischt;  das  Publikum  will  die  schönen,  angenehmen,  leuchtenden  Töne,  und  die 
Fabriken  wetteifern  daher  in  dem  Bestreben,  ihren  Farben  die  größtmögliche 
Leuchtkraft,  ein  sogenanntes  ,, Feuer“  zu  geben.  Wird  der  Effekt,  wie  dies  in 
unseren  guten  Fabriken  geschieht,  durch  einfache  Beimengung  anderer  verläßlicher 
Pigmente  erreicht,  so  ist  nichts  weiter  einzuwenden.  Eine  echte  Kölner  Erde 
würde,  so  kalt  und  schmutzig  der  Rohstoff  aussieht,  gewiß  niemand  als  Maler- 
farbe kaufen.  Oder  gar  eine  echte  Sepia,  die  nämlich  überhaupt  so  gut  wie  niemals 
in  den  Handel  kommt  und  als  Pigment  kaum  je  Verwendung  findet.  Beispiele 
gäbe  es  da  in  Mengen.  Aber  etwas  muß  streng  verpönt  sein:  die  Schönung  durch 
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bedenkliche  Zusätze!  Die  Gesellschaft  für  rationelle  Malverfahren  hat  das  große 
Verdienst,  durch  Aufklärung,  Anregung  und  Kontrolle  viele  Unverläßlichkeiten  — 
hoffentlich  radikal  — beseitigt  zu  haben. 

Allen  Überraschungen  geht  man  aber  sicher  aus  dem  Wege,  wenn  man  über- 
all die  reinen  Rohstoffe  verwendet  und  sie  als  Pulverfarben,  selbstverständlich 
allerbester  Qualität,  von  renommierten  Farbenfabriken  (z.  B.  Schoenfeld,  Düssel- 
dorf) bezieht;  freilich  darf  man  nicht  enttäuscht  sein,  wenn  sie  in  bezug  auf 
Schönheit  manchmal  nicht  entfernt  den  Tönen  entsprechen,  die  wir  unter  der 
gleichen  Bezeichnung  als  Tubenfarben  kennen.  Für  einfarbige  Drucke  brauchen 
wir  ja  aber  diese  leuchtenden  Pigmente  nicht,  im  Gegenteil  zumeist  starkgebrochene 
Töne.  Und  wir  haben  überall  den  großen  Vorteil  für  uns,  stets  ein  Material  in  der 
Hand  zu  haben,  das  unverfälscht  und  daher  sicher  ist,  während  die  unbekannten, 
schönenden  Zusätze  gelegentlich  die  Ursache  von  Störungen  bilden  könnten. 

Wenn  die  Eignung  eines  Pigments  für  den  Gummidruck  auch  gewiß  wesentlich 
von  der  Ausgiebigkeit,  d.  h.  der  Fähigkeit,  schon  in  geringsten  Mengen  sehr  stark 
farbig  zu  wirken,  mit  abhängt,  so  spielen  doch  auch  noch  ganz  andere  Faktoren 
(jedenfalls  chemischer  Natur)  mit,  die  zum  Teil  einstweilen  noch  vollständig  un- 
aufgeklärt sind.  Es  gibt  einzelne  Pigmente,  die  sich  für  die  Chromverfahren  als 
unbrauchbar  erwiesen  haben  (namentlich  beide  Sorten  von  Umbra,  die  cyprische 
und  die  böhmische,  sowie  die  echte  Sepia  und  beinahe  alle  Sorten  künstlichen  Ultra- 
marins), viele  andere  wieder  (van  Dyck-Braun,  Beinschwarz,  die  meisten  Lacke 
usw.)  sind  wenig  geeignet  und  erschweren  die  Arbeit  geradeso  zwecklos  wie  alle 
wenig  ausgiebigen  Pigmente. 

Die  Palette  kann  sehr  einfach  sein.  Es  lassen  sich  ja  doch  für  einfarbige 
Drucke  keine  anderen  Töne  verwenden  als  ein  Schwarz  mit  den  Nüancen  eines 
Blau-  und  Warmschwarz,  eventuell  noch  eines  grünlichen  Tones,  ein  paar  wärmere 
oder  kältere  Braun  und  für  einzelne  Fälle  der  Rötel.  Anscheinend  ist  die  Sache  also 
höchst  einfach,  in  der  Praxis  ergeben  sich  aber  bedeutende  technische  Schwierig- 
keiten, die  zu  beheben  die  folgenden  Mitteilungen  mit  beitragen  möchten. 

Die  am  einfachsten  zu  handhabenden  Pigmente  sind  im  allgemeinen  die  Eisen- 
oxydocker, vor  allem  die  gebrannten,  die  ja  auch  bezüglich  des  Lüsters  allen 
Wünschen  gerecht  werden;  ja,  das  Feuer  geht  bei  einzelnen  gebrannten  Erden 
so  weit,  daß  es  unbedingt  gebrochen  werden  muß.  Umgekehrt  kann  man  toten 
schwarzen  oder  braunen  Pigmenten  durch  Beimischung  eines  gebrannten  oder 
auch  ungebrannten  Ockers  lebendige  Frische  verleihen.  Je  nach  Fundort  und  Be- 
handlung sind  die  einzelnen  Lieferungen  der  Ockererden  trotz  gleicher  Bezeich- 
nung aber  oft  sehr  verschieden. 

Bezüglich  Ausgiebigkeit  und  sonstiger  Eignung  stehen  die  Röteltöne  obenan. 
Engelrot  (oder  Englischrot  genannt)  ist  spielend  zu  verarbeiten;  es  stellt  das 
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technisch  überhaupt  bestgeeignete  Material  dar.  Leider  hat  es  einen  leichten, 
etwas  unangenehmen  Blaustich,  der  beim  Venetianischrot  noch  wesentlich 
stärker  hervortritt.  Beide  Pigmente  sind  für  sich  allein  gewöhnlich  etwas  grell ; man 
darf  nicht  vergessen,  daß  ein  Rötel  im  Halbton  ganz  anders  wirkt  als  im  Strich! 
Der  Anfänger  wird  gut  tun,  sich  überhaupt  zunächst  mit  Engelrot  zu  befreunden, 
um  über  die  technischen  Schwierigkeiten  möglichst  schnell  hinauszukommen;  ob 
die  Drucke  im  Farbton  sympathisch  sind,  ist  zunächst  ja  vollkommen  gleichgültig. 

Für  wirklich  ernste  Arbeiten  bevorzuge  ich  als  Rötel  weder  eine  Sorte  von 
Engelrot  noch  den  für  Zeichnungen  üblichen,  anscheinend  kreidehaltigen  „echten“, 
sondern  eine  gebrannte  italienische  Erde  mit  dem  Zusatz  von  etwas  Elfen- 
beinschwarz. Der  Ton  ist  wundervoll  und  bleibt,  trotz  der  Beigabe  von  Schwarz, 
auch  im  feinsten  Halbton  sehr  warm.  Man  braucht  nicht  einmal  die  früher  be- 
sprochene Wärmesteigerung  der  hellen  Töne  dadurch  herbeizuführen,  daß  man 
für  die  kurzen  (Schatten-)  Drucke  mehr  Schwarz  beifügt.  Die  Mischung  ist  tadellos 
verwendbar,  setzt  aber  doch  schon  einige  Erfahrung  voraus;  Ungeübte  sollten 
zunächst  doch  beim  reinen  Engelrot  bleiben,  das  wesentlich  leichter  zu  behandeln  ist. 

Gewöhnlich  wohl  werden  die  stark  gelbstichigen,  in  Italien  gewonnenen  Erden 
als  Terra  di  Siena  bezeichnet,  auch  wenn  sie  nicht  gerade  aus  der  Umgebung 
Sienas  stammen.  Weil  das  Material  ja  sehr  billig  ist,  kann  man  sich  leicht  durch 
Farbenfabriken  verschiedene  Sorten  italienischer  Erden,  gebrannter  und  eventuell 
auch  roher,  ungebrannter,  verschaffen  und  die  im  Ton  ansprechendsten  dann  regel- 
mäßig verwenden.  Nur  darf  man  sich  nicht  sicher  darauf  verlassen,  aus  der 
gleichen  Quelle  nach  Jahren  genau  dieselben  Sorten  wieder  zu  erhalten.  Man  be- 
vorzuge speziell  bei  gebrannter  Sienaerde  die  dunkelsten,  ausgiebigsten  und  feurig- 
sten Sorten. 

Wie  weit  die  Beigabe  von  Elfenbeinschwarz  zu  treiben  ist,  hängt  vom  Vorwurf 
ab.  Ein  Stilverstoß  gegen  die  Überlieferungen  und  die  gewiß  nicht  zufälligen  Ge- 
wohnheiten der  Graphik  ist  nicht  leicht  möglich,  weil  man  früher  schon  nicht  nur 
Rötel,  sondern  auch  Bräunei  verwendet  hat.  (Nebenbei  gesagt:  alles,  was  nach 
Tradition  riecht,  erscheint  den  Jüngeren  gewöhnlich  als  veraltet,  oft  als  über- 
wunden und  nicht  mehr  maßgebend  oder  vorbildlich ; nur  wäre  es  doch  gut,  daran 
zu  denken,  daß  die  Höchstleistungen  stets  das  Ergebnis  gewaltiger  Arbeit  waren, 
daß  ferner  einer  auf  dem  Vermächtnis  des  anderen  aufbauen  muß,  und  die  Neu- 
leistung nur  dann  die  größere  Bedeutung  und  den  Vorrang  beanspruchen  darf, 
wenn  sie  an  Stelle  desVeralteten  etwas  Besseres  und  Wertvolleres  zu  setzen  fähig  ist.) 

Für  sich  allein  benützt  gibt  das  Elfenbeinschwarz  („siamesisches“  ist  die 
beste  Sorte)  zwar  den  schönsten,  warmen  schwarzen  Ton,  aber  es  ist  wie  alle  aus 
Knochenkohle  hergestellten  Farben  nicht  besonders  ausgiebig  und  nicht  gerade 
ganz  leicht  zu  verarbeiten.  Überhaupt  machen  alle  Schwarz  im  Gummidruck 


302 


viel  größere  Schwierigkeiten,  als  man  erwarten  möchte.  Ob  das  im  Handel  überall 
erhältliche  ,, Elfenbeinschwarz“  wirklich  immer  aus  Elfenbeinabfällen  (durch 
Verkohlung)  hergestellt  wird,  darf  füglich  sehr  stark  bezweifelt  werden ; es  müßte 
dann  ganz  kolossal  viel  Elfenbein  auf  der  Welt  geben.  Man  wird  sich  also  auf  die 
Echtheit  nicht  gerade  immer  verlassen  dürfen;  vom  Rebenschwarz  gilt  an- 
scheinend dasselbe. 

Das  ausgiebigste  Schwarz  gibt  noch  der  Ruß  in  der  empfehlenswerten  Form  der 
Wischkreide,  hier  wohl  durch  fettige  Bestandteile  gebunden  und  daher  bei  Zusatz 
der  wässerigen  Gummilösung  nicht  so  schmierend  wie  in  der  reinen  Staubform; 
ich  habe  die  Wischkreide  schon  in  der  ersten  Zeit  des  Gummidrucks  benützt, 
konnte  aber  niemals  ein  gutes  Mittel  finden,  um  den  kaltbläulichen  beinahe 
violetten  Ton  zu  brechen.  Für  grobkörnige  Drucke  stört  er  allerdings  kaum, 
um  so  mehr  aber  in  feinen  Halbtönen.  Wischkreide  ist  nicht  schwer  zu  behandeln, 
erfordert  aber  große  Gummimengen,  wenn  die  Lichter  hell  und  klar  bleiben  sollen. 
Der  Ton  der  fertigen  Bilder  hat  niemals  entfernt  die  angenehme  Wärme  des  Elfen- 
beinschwarz, das  dem  Kupferdruckschwarz  der  Kupferdrucker  nahekommt,  ohne 
allerdings  den  leicht  gelblichen  schönen  Auslauf  zu  zeigen,  den  dort  der  Firniß 
gibt;  der  warme  Hauch  der  hellen  Halbtöne  ist  eventuell  durch  Beigabe  eines 
gelben  Ockers  zu  erreichen.  Dieser  oder  ein  ähnlicher  Zusatz  versagt  aber  bei 
Wischkreide. 

Ist  der  kalte,  bläulich-violette  Stich  einmal  ausnahmsweise  erwünscht,  so  kann 
man  auch  direkt  zum  Lampenruß  greifen.  Es  gibt  verschiedene  Arten,  unter 
denen  in  neuerer  Zeit  der  Azetylenruß  bevorzugt  zu  werden  scheint.  Man  wählt 
am  besten  den  auch  in  Drogerien  unter  der  Bezeichnung  ,, kalziniert“  erhältlichen. 
Alle  Sorten  schmieren  und  sitzen  in  der  Papierfaser  fest,  weil  die  Pigmentteilchen 
äußerst  fein  und  zart  sind,  erfordern  deshalb  ungewöhnlich  große  Gummimengen,  um 
halbwegs  klare  Bilder  zu  ergeben.  Mischungen  mit  anderen  Pigmenten  erscheinen 
mir  nicht  zweckmäßig.  Das  Material  bewährt  sich  nur  in  sehr  geübten  Händen. 

Der  aus  Holz  gewonnene  Ruß,  sogenannter  Bister,  gilt  als  nicht  sehr  halt- 
bares Pigment.  Der  Ton  des  Rohproduktes,  wie  es  sich  in  Bauernküchen  findet, 
ist  infolge  öliger  Beimengungen  ein  saftiges,  gelbliches  Braunschwarz.  Man  kann 
schöne  Kupferdrucke  damit  machen,  aber  als  Wasserfarbe  erscheint  mir  der 
Holzruß,  entgegen  der  allgemeinen  Annahme,  nicht  gerade  geeignet. 

Vorzüglich  verwendbar,  jedoch  nur  dem  sehr  Geübten  zu  empfehlen,  sind  die 
verschiedenen  Sorten  von  Holzkohle.  In  den  Apotheken  erhält  man  pulverisierte 
Lindenkohle,  carbo  ligni  tiliae,  die  für  unsere  Zwecke  gut  zu  brauchen  ist.  Ich  habe 
für  Gummidruck  jedoch  immer  besonders  gern  Pfaffenkäppchenkohle  benützt, 
das  Material  der  Zeichenkohle.  Die  beste  Form  der  Zerkleinerung  wird  durch  Ab- 
feilen bleistiftdicker  Stücke  erzielt,  nicht  durch  Zerstoßen.  Die  Arbeit  ist  etwas 
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mühsam,  das  Präparat  aber  dann  sehr  schön.  Größere,  harte  Stückchen  sind  sorg- 
sam abzusieben;  sie  zerkratzen  sonst  die  Papierleimung.  Die  Rohpapiere  müssen 
überhaupt  eine  sehr  widerstandsfähige  Oberfläche  besitzen,  dürfen  aber  ein  derbes, 
festes  Korn  aufweisen.  Holzkohle  ist  in  dieser  Form  nur  für  sehr  breite,  groß- 
zügige Vorwürfe  geeignet,  aber  der  Charakter  flotter  Drucke  ist  ausgezeichnet. 
Man  braucht  viel  Gummi  und  muß  mit  zwei  bis  höchstens  drei  Drucken  auskommen. 
Viele  Überdrucke  verträgt  die  Holzkohle  nicht. 

Graphit,  geschlemmt,  von  A.  W.  Faber  in  Nürnberg,  gibt  keine  eigentlich 
schwarzen  Töne  mehr,  sondern  feine,  aber  schwere,  wenig  durchsichtige  Grau.  Mit 
der  Dosierung  hat  man  sehr  vorsichtig  zu  sein ; es  geben  nämlich  schon  sehr  kleine 
Mengen  überraschend  aus,  wenn  man  genügend  lange  mit  der  Gummilösung  zu- 
sammen verrührt  und  auf  dem  Papier  lange  genug  vertreibt.  Die  hellen  Halbtöne 
sind  schön  und  zeigen  den  Charakter  der  Helligkeit,  die  tieferen  dagegen  haben 
etwas  bleiernes.  Man  kann  hier,  bei  den  Schattentönen,  daher  eventuell  mit  kleinen 
Zusätzen  von  Schwarz  nachhelfen,  aber  es  ist  sicher  unvergleichlich  besser,  den 
ganzen  Druck  möglichst  hell  zu  halten  und  nur  mit  ganz  minimalen  Graphit- 
mengen zu  arbeiten,  die  anscheinend  das  Gummichromgemisch  überhaupt  kaum 
beträchtlich  anfärben.  Beim  Entwickeln  rinnen  die  nichtbelichteten  Stellen  sehr 
schön  ölig  ab.  Der  schnell  getrocknete  Druck  ist  vor  neuem  Aufstrich  im 
Alaunbad  zu  klären.  Auch  hier  sollen  zwei  bis  drei  Bildschichten  genügen. 
Graphit  gibt  kornlosen  Vortrag  und  verlangt,  seinem  ganzen  Charakter  nach, 
nahezu  glatte,  matte,  wenig  rauhe  Papiere  und  ganz  helle,  sonnige  Vorwürfe 
ohne  jeden  breiten  und  tiefen  Schatten.  Die  Benützung  des  eigentümlich  schönen 
Pigments  sollte,  damit  nie  etwas  Ungeheuerliches  herauskommt,  sehr  feinfühligen 
und  sattelfesten  Gummidruckern  Vorbehalten  bleiben.  Der  geschlemmte  Graphit 
bester  Qualität  ist  übrigens  nicht  billig,  man  benötigt  ja  aber  nur  ganz  geringe  Mengen. 

Blauschwarz  erhält  man  am  besten  durch  Mischung  von  Elfenbeinschwarz 
mit  Spuren  von  Pariserblau;  Grünschwarz,  indem  man  diesen  beiden  noch  etwas 
gebrannte  Terra  di  Siena  beifügt,  wie  überhaupt  aus  der  Mischung  von  Pariser- 
blau mit  Siena  ausgezeichnet  brauchbare  Töne  hervorgehen. 

Für  alle  warmschwarzen  Bildtöne  wird  das  Elfenbeinschwarz  den  Hauptbe- 
standteil bilden.  Eigentlich  wäre  es  ja  wohl  das  vernünftigste,  alle  Bilder,  die 
auf  Vielfarbigkeit  verzichten  und  nur  durch  ihr  Schwarz-Weiß  wirken  müssen, 
überhaupt  in  einem  reinschwarzen  Ton  zu  drucken.  Die  graphischen  Künste 
bevorzugen  mit  Recht  ein  warmes  Kupferstichschwarz  und  verwenden  nur  ge- 
legentlich braune  Töne,  noch  viel  seltener  einmal  Rötel.  Nun  besteht  aber  zwi- 
schen Strich  und  Halbton  ein  Riesenunterschied  in  der  Art  des  Vortrags  und  da- 
mit in  der  Wirkung  des  Pigments.  Beim  Strich  der  Zeichnung  oder  Radierung 
kommt  es  auf  den  Ton  der  Schwärze  gar  nicht  an;  im  scharfen,  unvermittelten 
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Kontrast  zum  reinen  Papierweiß  wirkt  der  schmale  schwarze  Strich  immer,  mag 
er  nun  etwas  kaltbläulich  oder  von  wärmerem  Ton  sein,  als  einheitliche  Dunkel- 
heit. Ganz  anders  liegen  die  Verhältnisse  beim  Halbton,  zumal  wenn  es  sich  um 
größere  Flächen  handelt.  Und  je  heller  der  Halbton  ist,  je  mehr  er  sich  vom 
deckenden,  undurchsichtigen  Schwarz  entfernt,  desto  empfindlicher  sind  wir  für 
seine  Nüance.  Ein  Schwarz,  das  gegen  die  Lichter  hin  kalt  ausläuft,  erscheint 
uns  nicht  einheitlich.  Enthält  das  Pigment  ein  gelbliches  oder  bräunliches  Binde- 
mittel, wie  die  Kupferdruckfarbe  ihren  Firnis,  so  bleibt  die  Einheitlichkeit  noch 
eher  gewahrt;  ein  Schabkunstblatt  und  die  Aquatinta  einer  geätzten  Platte  sind 
daher  beinahe  ebenso  leicht  in  einem  reinen  Schwarz  zu  drucken,  wie  der  Strich 
der  Radierung,  der  Kaltnadel  oder  des  Vernis  mou.  Unser  Bindemittel,  der  Gummi, 
ist  aber  farblos  und  beeinflußt  daher  die  helleren  Ausläufe  des  Farbtons  nicht  im 
geringsten.  Dazu  kommt,  daß  Gummidrucke  regelmäßig  unter  Glas  gerahmt 
werden;  die  grünliche,  kalte  Lasur,  die  das  Glas  über  das  Bild  legt,  macht  die 
Halbtöne  nun  noch  viel  kälter,  als  sie  schon  an  und  für  sich  erscheinen,  während 
derselbe  grüne  Schimmer  die  tieferen,  dunklen  Bildpartieen,  die  eigentlichen 
Schwärzen,  so  gut  wie  unverändert  läßt. 

Um  die  einheitliche  Wirkung  zu  sichern,  müssen  deshalb  die  helleren  Bild- 
töne wärmer  gehalten  werden  als  die  Schattenpartieen.  Das  ist  bei  unserem  Ver- 
fahren, wie  natürlich  überhaupt  bei  allen  mit  mehreren  Farblagen  arbeitenden 
Druckprozessen,  sehr  leicht  möglich.  Selbstverständlich  besteht  aber  dabei  die 
Gefahr  der  Doppeltöne.  Es  gibt  Fälle,  wo  ein  Doppelton  nicht  unangenehm  sein 
kann;  z.  B.  ist  es  möglich,  mit  ausgezeichnetem  Erfolg  eine  Siena  (für  die  helleren 
und  mittleren  Halbtöne)  neben  schwarze  Schatten  zu  setzen.  Aber  der  Versuch 
erfordert  sehr  viel  Verständnis,  absolut  klare  Disposition  über  die  Töne  und  größte 
technische  Sicherheit,  sonst  kommen  falsche,  ganz  unmotivierte  Übergänge  heraus 
und  die  Bilderscheinung  wird  unruhig  und  zerrissen.  Im  allgemeinen  wird  es 
sich  nur  darum  handeln,  ein  Schwarz  schön  braun  gegen  die  Lichter  auslaufen 
zu  lassen  oder  einem  für  sich  warmen  Braun  noch  mehr  Leben  durch  besonders 
warme  Halbtöne  zu  geben.  Diesem  Zwecke  dienen  am  besten  die  gebrannten 
gelben,  braunen  und  roten  Ockererden.  Nur  in  dem  einen  Fall,  wenn  man  sehr 
grobkörnig  druckt  und  dabei  das  reine  Papierweiß  häufig  offen  dastehen  läßt, 
wenn  der  Halbton  also  gewissermaßen  in  grobe  Punkte  aufgelöst  wird,  wie  dies 
mit  der  eigenartigen  Technik  der  Holzkohlenmanier  möglich  ist,  bleibt  der  Cha- 
rakter eines  homogenen  Vortrags  auch  ohne  Beimischung  wärmerer  Pigmente 
(für  die  helleren  Töne)  gewahrt. 

Die  braunen  Ocker  stellen  ebensowenig  wie  die  roten  und  gelben  Eisen- 
oxyderden ganz  bestimmte  Farben  dar,  sondern  der  Ton  hängt  vielmehr,  wie  bei 
diesen,  immer  von  Herkunft  und  Behandlung  beim  Brennen  ab.  Es  empfiehlt 
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sich,  einfach  ein  paar  verschiedene  Arten  zu  besorgen,  die  unter  den  Namen  Gold- 
ocker, Lichtocker,  römischer  Ocker,  roter,  gelber  und  brauner  Ocker,  Ocre  trans- 
parent usw.  im  Handel  sind.  Eine  wirklich  verläßliche  Nomenklatur  existiert, 
wie  gesagt,  nicht,  ist  eben  auch  unmöglich.  Henneberg  hat  öfters  die  gebrannte 
grüne  Erde  benützt,  die  sich  gut  verarbeitet,  aber  an  Leuchtkraft  weit  hinter 
anderen  Ockern  zurücksteht.  Im  allgemeinen  sind  immer  die  gebrannten  Sorten 
wegen  des  viel  größeren  Feuers,  das  stark  ausgibt,  zu  bevorzugen.  Die  unge- 
brannten Erden  sind  gewöhnlich  wesentlich  trüber  und  toter.  Ungebrannte  Terra 
di  Siena  ist  im  Ton  ungefähr  identisch  mit  den  anderen  ungebrannten  gelben 
Ockererden,  während  die  gebrannte  Siena  bester  Qualität  und  dunkelster  Wahl 
unter  allen  Eisenoxyderden  das  leuchtendste,  feurigste  und  tiefste  Gelbrotbraun  zeigt. 

Für  sich  allein  wird  man  natürlich  diese  grellen,  starkfarbigen  Töne  nie  be- 
nützen, sondern  nur  als  Zusatz  zum  Schwarz.  Hier  bewähren  sie  sich  aber  vor- 
züglich. Aus  Elfenbeinschwarz  und  einem  gebrannten  Ocker  sind  durch  entspre- 
chende Mischung,  wobei  auch  eben  die  Dosierung  für  die  helleren  Halbtöne  anders 
gewählt  werden  sollte,  wie  für  die  tiefen  Mitteltöne  und  die  Schatten,  die  denk- 
bar schönsten  Warmschwarz  wie  alle  möglichen  sehr  guten  Braun  zu  erzielen. 
Und  wenn  einerseits  die  Unterschiede  der  Farbennuancen  innerhalb  der  Ton- 
reihe eines  Drucks  nicht  übertrieben  werden  dürfen,  damit  nicht  unsichere,  an 
geschossene  Photographien  erinnernde  Doppeltöne  resultieren,  und  wenn  ferner 
das  Schwarz  oder  tiefe  Braun  immer  die  Hauptsache  bleiben  soll,  so  ist  doch 
wieder  der  Einfluß  des  grünlichen  Deckglases  genügend  zu  berücksichtigen.  Je  voll- 
kommener man  imstande  ist,  den  ruhigen  Eindruck  des  einheitlichen  Schwarz 
oder  Braun  zu  geben,  desto  besser  ist  es.  Ich  meine,  man  sollte  beim  Betrachten 
eines  monochromen  Bildes  gar  nie  an  die  Farbe  denken  müssen,  sie  sollte  nie 
auch  nur  eine  Spur  auf  fallen,  sondern  hätte  unaufdringlich  und  selbstverständlich 
diskret  zu  bleiben  als  nötige  äußere  Form  ohne  besondere  eigene  Ansprüche. 
Jeder  irgendwie  auffallende,  gar  grelle  Ton  ist  geschmacklos. 

Stellt  man  sich,  vorerst  durch  Mischung  auf  Papierstreifen,  die  verschiedensten 
Proben  her,  so  wird  man  finden,  daß  es  nicht  ganz  leicht  ist,  vornehme  Töne 
zusammenzusetzen.  Als  Bindemittel  dienen  für  die  Versuche  ein  paar  Tropfen 
Gummilösung.  Erst  der  getrocknete,  unter  Glas  gelegte  Streifen  zeigt  die  end- 
gültige Wirkung.  Die  Versuche  ermüden  das  Auge  sehr  stark,  so  daß  die  Beur- 
teilung bald  eine  ganz  unzuverlässige  wird;  man  muß  sich  zu  solchen  Vorstudien 
Zeit  lassen  und  sie  häufig  wiederholen. 

Natürlich  ist  ein  Urteil  über  den  Charakter  des  Tones  nach  dem  Aussehen 
des  Chromgummipigmentaufstrichs  ganz  unmöglich,  weil  dort  die  gelbe  Farbe 
der  Chromlösung  dominiert.  Die  Versuche  über  Pigmentmischungen  müssen 
eben  vorangehen  und  die  Ergebnisse  notiert  werden. 
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Unter  den  im  Rohstoff  erhältlichen  braunen  Erdpigmenten,  die  vollständig 
verläßlich  sind,  ist  keines,  das  an  Schönheit  heranreichte  an  die  durch  Mischung 
von  Elfenbeinschwarz  mit  Ocker  erzielbaren  braunen  Töne. 

Eines  der  besten  ist  noch  das  etwas  gelbstichige  KasselerBraun;  va  n-D  y c k - 
Braun,  das  wohl  eigentlich  identisch  mit  Kölner  Erde  ist,  zeigt  im  rohen  Zu- 
stand einen  unschönen,  ins  Violett  spielenden  Ton.  Und  alle  anderen  Braun, 
die  nicht  Erdfarben  sind,  erscheinen  mir  zumeist  unzuverlässig.  Bezeichnungen 
wie  „Rembrandtbraun“  sagen  gar  nichts;  van  Dyck  soll  mit  Vorliebe  eine  Erde 
aus  der  Kölner  Gegend  benützt  haben,  und  es  ist  gar  nicht  unmöglich,  daß 
die  von  dort  stammenden  dunklen  Ocker,  an  Öl  gebunden,  wirklich  schöne 
Töne  geben,  möglich  auch,  daß  die  Erden  durch  geeignete  Behandlung  zu  guten 
Wasserfarben  verarbeitet  werden  können;  aber  die  Pulverfarben,  die  ich  unter 
der  Bezeichnung  erhalten  konnte,  haben  mich  nie  befriedigt,  und  es  dürfte 
keinen  Zweck  haben,  das  Thema  weiter  zu  erörtern,  weil  uns  viel  bessere  Be- 
helfe zur  Seite  stehen. 

Noch  schlimmer  wie  mit  dem  echten  van-Dyck-Braun  steht  es  mit  der  Sepia. 
Man  versteht  nämlich  unter  einem  Sepiabraun  etwas  ganz  anderes,  als  es  ist. 
Der  Name  stammt  von  einem  im  Mittelmeer  sehr  verbreiteten  Kopffüßler,  den 
jeder  Besucher  italienischer  Fischmärkte  kennt.  Das  im  Leben  sehr  schöne  Tier 
sondert  zum  Schutz  gegen  seine  vielen  Feinde  einen  schwärzlichen  Saft  ab,  der 
von  den  Fischern  gelegentlich  gesammelt  wird;  die  Sepia  wird  nämlich  weniger 
dieses  Farbstoffs  wegen  gefangen,  als  wegen  ihrer  kulinarischen  Eigenschaften 
und  des  bekannten  weißen  Rückenschulps.  Das  Pigment  ist  also  nicht  ganz 
leicht  echt  zu  bekommen.  Aber  man  ist  dann  sehr  enttäuscht,  wenn  man  endlich 
Versuche  damit  anstellen  kann.  Der  Farbton  ist  ein  kaltes,  bläuliches  Schwarz; 
das  Pigment  ist  für  Gummidruck  absolut  ungeeignet. 

Alles,  was  man  an  Knopf-  und  Tubenfarben,  in  Stücken  und  Näpfchen  an 
Sepia  kauft,  ist  daher  offensichtlich  etwas  anderes.  Denn  der  warme,  braune  — 
eben  der  sogenannte  Sepia-Ton  hat  mit  dem,  woher  er  den  Namen  hat,  nichts  ge- 
mein. Auch  die  in  Stücken  erhältliche  römische  „Seppia“  stammt  nicht  vom 
Tintenfisch.  Die  Surrogate  bereiten  auch  allesamt  im  Gummidruck  keine  Schwie- 
rigkeiten! Wahrscheinlich  hat  man  ursprünglich  die  echte  Sepia  wirklich  be- 
nützt, dann  den  kalten  Ton  durch  Beigaben  geschönt  (vgl.  die  Bezeichnung  sepia 
coloree)  und  schließlich  wegen  Schwierigkeit  der  Beschaffung  echten  Rohmate- 
rials Ersatzmittel  unter  dem  Namen  herausgegeben,  die  in  keiner  Beziehung  mehr, 
weder  in  Ton  noch  nach  Herkunft,  etwas  mit  der  wirklichen  Sepia  zu  tun  haben. 
Nach  dem  Gesagten  hat  es  also  keinen  Sinn,  sich  eine  ,, Sepia“  in  irgendwelcher 
Form,  etwa  auch  als  Tubenfarbe,  zu  beschaffen.  Den  Ausdruck  Sepia  braun, 
der  gar  nichts  sagt,  sollte  man  am  besten  ganz  fallen  lassen;  denn  man  versteht 
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jetzt  darunter  geradeso  gut  ein  neutrales  Braunschwarz,  wie  ein  gelbstichiges 
oder  rötliches  Braun,  aber  kein  typisches  Pigment.  — 

Nur  in  einem  Fall  hat  es  einen  Zweck,  das  Pigment  nicht  in  Pulverform, 
sondern  ausnahmsweise  als  Tubenfarbe  zu  verwenden.  Die  Ausgiebigkeit  des 
Pariserblau,  das  als  geeignetstes  Blau  betrachtet  werden  muß,  ist  eine  derart 
große,  daß  die  Dosierung  im  Pulver  Schwierigkeiten  macht.  Eine  kleine  Tube 
der  Wasserfarbe  genügt  für  Jahre,  zumal  die  Fälle,  wo  man  ein  Blauschwarz 
benötigt,  doch  seltener  sind.  Als  Schwarz,  das  nach  Blau  hin  zu  nüancieren  ist, 
dient  Elfenbeinschwarz  wieder  am  besten. 

Damit  wären  die  für  den  praktischen  Gebrauch  erforderlichen  Pigmente  wohl 
eigentlich  erschöpfend  genug  besprochen.  Ich  will  aber  doch,  auch  mit  Rück- 
sicht auf  eventuelle  polychrome  Versuche  (die  ich  persönlich  übrigens  für  nicht 
aussichtsreich  halte,  denn  die  Erfahrungen  haben  mir  stets  das  Gegenteil  bewiesen), 
noch  ein  paar  Andeutungen  über  andere,  in  der  Gesamtheit  zumeist  weniger  ge- 
eignete Pigmente  machen. 

Für  Experimente  im  eigentlichen  Dreifarbengummidruck  eignen  sich  am  meisten : 
dunkler  Krapplack  allerbester  Beschaffenheit,  Pariserblau  und  — theoretisch  — 
Gummigutt,  die  alle  drei  gut  drucken.  Aber  Gummigutt  gilt  trotz  mancher  gegen- 
teiligen Erfahrung  als  nicht  beständig ; nur  haben  wir  kein  ähnlich  durchscheinendes 
Gelb  sonst  zur  Verfügung,  das  in  Mischungen  mit  Blau  ebenso  leuchtende  Grün 
ergeben  würde.  Es  kämen  Indischgelb,  Neapelgelb  und  ein  helles,  bis  höchstens 
mittleres  Kadmium  noch  in  Frage,  von  denen  das  erstgenannte  das  geeignetste  ist, 
während  Kadmium  zu  schwere  Töne,  vor  allem  zu  wenig  durchsichtige  Grün  liefert. 

Der  Dreifarbengummidruck  stellt  derart  ungewöhnlich  hohe  Anforderungen 
an  das  technische  Können,  daß  ihn  noch  niemand  zu  bemeistern  imstande  war. 
Auch  wenn  die  drei  großen  Teilnegative  nach  einem  ganz  einfachen,  starkfarbigen 
Vorwurf  in  vollem,  weichem  Licht,  also  ohne  jeden  komplizierenden  Schatten- 
ton, durch  peinlich  exaktes  Arbeiten  einwandfrei  hergestellt  sind,  steht  man  beim 
Zusammendruck  der  drei  Farbschichten  vor  schier  unüberwindlichen  Schwierig- 
keiten. Der  Krapp  modelliert  mit  dem  Pariserblau  zwar  sehr  gute  Töne,  aber  der 
gelbe  Teildruck  versagt  stets.  Das  gelbe  Pigment  ist  zu  wenig  ausgiebig,  zu  schwer 
und  undurchsichtig,  die  Mischtöne  sind  nicht  klar  und  rein  genug,  und  der  ganze 
Charakter  des  gelben  Teilbilds  erscheint  mir  den  beiden  anderen  gegenüber  ein 
unverträglicher:  die  Töne  sind  anders,  härter  abgestuft,  als  bei  den  viel  ausgie- 
bigeren beiden  anderen  Pigmenten.  Es  erübrigt  sich,  auf  das  Thema  weiter  ein- 
zugehen, weil  durchschlagende  Erfolge  nicht  zu  gewärtigen  sind.  Die  reichen, 
mühsam  errungenen  Erfahrungen  gestatten  das  Endurteil:  der  Gummidruck 
scheint  seinem  ganzen  Wesen  nach  nicht  berufen,  zur  Lösung  des  Problems 
der  farbigen  Photographie  auf  Papier  beizutragen. 
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Auch  die  sehr  gewagten  Versuche,  den  Gummidruck  für  stark  polychrome 
Wirkungen  heranzuziehen,  erscheinen  mir  stillos.  Das  Abdecken  einzelner  Bild- 
partieen,  Nachkopieren  usw.  sind  meines  Erachtens  Gewalteingriffe,  für  die  eine 
aus  dem  Material  und  der  Technik  hervorgehende  Begründung  vollständig  fehlt. 
Selbst  die  noch  wesentlich  harmloseren  Versuche,  ein  Bild  in  zwei  Tönen,  einem 
kalten  und  einem  warmen,  zu  drucken,  halten  regelmäßig  vor  einem  kultivierten 
Auge  nicht  stand.  Eine  Schneelandschaft  z.  B.  besteht  gewöhnlich  aus  so  überaus 
feinfarbigen  Tönen,  daß  es  mir  beinahe  brutal  erscheint,  die  Schneeschatten  blau, 
die  Bäume  aber  braun  zu  drucken.  — 

Wünscht  man  einmal  statt  des  Pariserblau  ein  anderes  zu  benützen,  so  mögen 
die  folgenden  Erfahrungen  dienlich  sein.  Sehr  schöne,  ruhige  Töne  gibt  in  Mi- 
schungen mit  Schwarz  der  Indigo.  Beide  Sorten,  auch  der  jetzt  schwer  erhält- 
liche echte,  drucken  sehr  gut.  Paynes  Grey  ist  ein  Mischton,  deshalb  sehr  variabel 
und  natürlich  vollständig  entbehrlich.  Aus  Mischungen  von  Schwarz  mit  Indigo 
und  eventuell  noch  einigen  Zutaten,  z.  B.  Spuren  von  Krapp,  sind  alle  derartigen 
Neutraltintentöne  herauszubringen.  Ein  an  sich  ganz  wundervolles  Pigment,  das 
Holbein  für  Hintergründe  benützt  haben  dürfte,  ist  das  Blaugrünoxyd;  aber  es 
eignet  sich  leider  nicht  zu  Mischungen.  Die  verschiedenen  Arten  von  Ultra- 
marin kommen  für  unsere  Zwecke  wohl  kaum  je  in  Betracht.  Der  echte,  aus 
lapis  lazuli  gewonnene,  ist  auch  in  Form  der  „Asche“  unerschwinglich  teuer,  dabei 
noch  dazu  wenig  ausgiebig.  Die  künstlichen,  die  übrigens  nicht  entfernt  an  die 
eigentümliche  Schönheit  und  durchsichtige  Tiefe  des  echten  heranreichen,  dafür 
aber  spottbillig  sind,  versagen  für  Zwecke  des  Gummidrucks,  weil  sie  im  Alaun- 
bad die  Farbe  verlieren;  nur  eine  Sorte,  den  Outremer  Guimet,  habe  ich  als  ver- 
läßlich haltbar  befunden.  J" 

Für  die  vielen  Rot  besteht  keinerlei  Bedürfnis;  unter  den  Rotbraun  scheint 
mir  Indischrot  besonders  gut  zu  drucken. 

Sehr  schöne  durchsichtige  gelbbraune  und  grünliche  Töne,  für  sich  allein  aller- 
dings viel  zu  feurig,  liefern  die  Styl  de  grain  brun,  beziehentlich  vert,  Pflanzen- 
lacke, die  jedoch  als  nicht  haltbar  gelten.  Die  beiden  Pigmente  sind  überdies  nur 
sehr  wenig  ausgiebig.  Man  kann  sich  die  Töne  aber  als  vorbildlich  dafür  nehmen, 
was  man  mit  Ockern,  die  als  Zusatz  benützt  werden,  ungefähr  anzustreben  hat: 
den  eigentümlich  durchsichtigen  Lüster,  der  den  helleren  Halbtönen,  gerade  eben 
merkbar,  einen  warmen  duftigen  Hauch  verleiht.  So  ausgesprochen  goldgelbe 
und  grünbraune  Töne,  wie  sie  die  beiden  genannten  Lacke  ohne  Beifügung  eines 
Schwarz  usw.  zeigen,  sind  im  übrigen  natürlich  für  monochrome  Bilder  gewiß 
nicht  vorbildlich. 

Im  Handel  sind  noch  gewisse  ausländische  Farbenspezialitäten  mit  geheimnis- 
vollen Namen  erhältlich,  die  ich  aber  übergehen  kann.  Denn  sie  haben  sich  als 
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aus  bekannten  und  hier  z.  T.  bereits  besprochenen  Körpern  zusammengesetzte 
Präparate  erwiesen.  Irgendwelche  Vorteile  bieten  sie  bei  genauer  Nachprüfung, 
wie  ja  zu  erwarten,  nicht;  auch  sind  sie  natürlich!  ganz  unverhältnismäßig  teuer. 

Zum  Schluß  noch  ein  paar  Worte  über  Weiß.  Für  einfarbige  Wasserfarben- 
bilder wird  man  es  als  Zusatz  zum  Schwarz  natürlich  nie  verwenden,  weil  die 
grauen  Töne  nur  schwer  und  massig  wirken  und  das  Luftige  vollständig  verlieren. 
Aber  es  kann  in  einem  Ausnahmefall  erwünscht  sein,  auf  ein  Tonpapier  helle 
Lichter  aufzusetzen.  Der  graue  oder  braune  Papiergrund  dient  dann  als  Mittel- 
ton und  ein  schwarzer  Kraftdruck  skizziert  die  tiefen  Töne  und  Schatten.  Dann 
fehlen  nur  eben  noch  die  Lichter.  Man  druckt  sie  selbstversrändlich  nach  Dia- 
positiv. Leider  geben  aber  alle  weißen  Pigmente  nur  ganz  wenig  aus;  naß  er- 
scheinen sie  leuchtend,  mit  dem  Auftrocknen  ist  aber  die  Wirkung  dahin.  Ein- 
zelne Pigmente  lassen  das  gelbe  Chromsalz  auch  nie  mehr  vollständig  los.  Man 
kann  Zink-  oder  Barytweiß  versuchen,  aber  eine  ganze  Reihe  von  Drucken  wird 
noch  nicht  entfernt  den  Effekt  geben,  den  auf  einer  Tonpapierzeichnung  der  ein- 
fache Kreidestrich  momentan  schafft.  Also  ist  die  ganze  Arbeitsweise  nicht  eben 
zweckmäßig;  denn  etwas  sehr  mühsam  nachzuahmen,  was  mit  unvergleichlich 
einfacheren  Mitteln  so  gut  wie  mühelos  gelingt,  hat  keine  sachliche  Berechtigung. 
Hat  man  aber  einmal  ganz  ausnahmsweise  einen  Vorwurf,  der  das  Tonpapier 
verlangt  und  die  richtigen  Druckformen  dazu,  die  also  die  Mitteltöne  vollständig 
auslassen,  so  wird  der  weiße  Aufdruck  für  die  Lichter  wahrscheinlich  am  besten 
durch  Pigmentdruck  herzustellen  sein;  es  existiert  weißes  Pigmentpapier;  natür- 
lich wäre  das  Diapositiv,  dem  beabsichtigten  skizzenhaften  Charakter  nach,  knall- 
hart zu  halten.  Ich  bin  aber  sonst  nicht  dafür,  sich  durch  Gepflogenheiten  der 
zeichnenden  Künste  beeinflussen  zu  lassen. 

** 

Im  großen  und  ganzen  sind  die  eben  besprochenen  Eigenschaften  der  einzelnen 
Pigmente  feststehende:  ein  Ruß  schmiert  in  jeder  Form,  auch  als  Wischkreide 
oder  Tusche,  eine  Erdfarbe  druckt  hart,  Lacke  und  einzelne  besonders  ausgiebige 
Farben  geben  feine  Töne  usf.  Aber  es  kommt  doch,  abgesehen  vom  Gummi- 
gehalt des  Aufstrichs,  sehr  viel  auf  die  Beschaffenheit  der  Unterlage  an,  auf  der 
sich  das  Pigment  bei  der  Entwicklung  befindet.  Ein  mit  stark  gehärteter  Gelatine 
dick  präpariertes  Papier  läßt  schließlich  auch  so  anhängliches  Pigment,  wie  es 
der  Ruß  ist,  los,  macht  Erdfarben  auch  in  nicht  dicker  Schicht  blättern  und  läßt 
die  ausgiebigsten,  sonst  ganz  schmiegsam  weich  modellierenden  Farben  in  Korn 
entwickeln.  Andererseits  gibt  ein  ungenügend  geleimtes  Papier  auch  mit  Erd- 
farben ganz  tonige  Drucke  ohne  Saft  und  Kraft.  Man  kann  also,  wenn  man  sich 
gerade  ausgesucht  auf  ein  bestimmtes  Pigment  kapriziert,  mit  der  Papierleimung 
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nachhelfen;  aber  in  der  Hauptsache  wird  man  sich  doch  bezüglich  Papierwahl 
und  Papierleimung  an  die  überhaupt  besten,  im  folgenden  zu  behandelnden 
Normen  halten. 

Der  ganze  Prozeß  verläuft  immer  am  glattesten,  wenn  das  Pigment  zwar  einen 
Halt  an  der  Papierfaser  findet,  jedoch  nicht  eigentlich  in  deren  Poren  eindringen 
kann.  Die  kleinen  Kanäle  müssen  also  durch  eine  Oberflächenleimung  verstopft 
werden,  die  aber  im  übrigen  nicht,  wie  etwa  ein  Lacküberzug,  eine  glatte,  das 
Gummipigment  von  der  Papierfaser  isolierende  Schicht  darzustellen  hat,  sondern 
keinen  anderen  Zweck  verfolgt,  als  ein  übermäßiges  mechanisches  Haften  der 
Pigmentteilchen  zu  verhindern.  Es  ist  also  ganz  unzweckmäßig,  ein  dick  mit 
Gelatine  überzogenes  Papier,  z.  B.  ein  Übertragspapier,  wie  es  für  Pigmentdruck 
dient,  zum  Gummidruck  heranzuziehen.  Die  Erfahrung  hat  nun  gelehrt,  daß 
eine  pflanzliche  Leimung  nie  genügt,  sondern  immer  eine  ausgiebige  animalische 
durchzuführen  ist.  Ferner  ist  es  Tatsache,  daß  sich  die  fabriksmäßig  stark  nach- 
geleimten Büttenpapiere  besser  eignen  als  die  Sorten,  die  nachträglich  durch 
manuellen  Aufstrich  eine  Leimung  erhielten.  Daraus  folgt,  daß  es  zweckmäßig 
ist,  nur  solche  Rohpapiere  zu  verwenden,  die  von  Haus  aus  schon  sehr  stark 
tierisch  geleimt  sind,  damit  man  mit  schwacher  oder,  wenn  möglich,  überhaupt 
ohne  jede  Nachleimung  auskommt.  Solche  Sorten  sind  nun  im  Handel  äußerst 
selten  anzutreffen.  Das  bestgeeignete  Material,  das  ich  fand,  stammt  von  I.  W.  Zan- 
ders in  Bergisch-Gladbach  her.  Ein  vom  Jahr  1879  herrührendes,  für  Aquarell- 
malerei bestimmtes  Büttenpapier  zeigte  ohne  jede  Nachbehandlung  eine  derartig- 
hervorragende  Eignung  für  Gummidruck,  daß  ich  mich  veranlaßt  sah,  auf  die 
Zandersschen  Fabrikate  besonders  aufmerksam  zu  machen.  Die  große,  welt- 
bekannte Firma,  deren  Traditionen  bis  ins  sechszehnte  Jahrhundert  zurück- 
reichen, war  immer  in  liebenswürdigster  Weise  bereit,  spezielle  Wünsche  der 
Technik  zu  erfüllen.  Ich  schulde  ihr  ganz  besonderen  Dank,  weil  sie  mir  einen 
Einblick  in  die  Eignung  verschiedenster  Papiersorten  für  die  einzelnen  Positiv- 
verfahren vermittelt  hat.  — Infolge  des  bedauerlichen  Umstandes,  daß  das  all- 
gemeine Interesse  am  Gummidruck  so  stark  nachließ,  war  die  Firma  leider  nicht 
mehr  imstande,  Aufträge  für  besonders  gut  nachgeleimte  Büttenpapiere  entgegen- 
zunehmen. Sollte  sich  aber  einmal  wieder  allgemeiner  die  Aufmerksamkeit  auf 
das  Thema  richten  und  würden  sich  dann  die  Interessenten  vielleicht  zusammen- 
schließen, so  dürfte  sich  die  Firma  wohl  zu  einer  Sonderanfertigung  bereit  erklären; 
kleine  Bestellungen  einzelner  Zwischenhändler  sind  natürlich  in  einem  Groß- 
betrieb unausführbar. 

Die  im  Handel  regelmäßig  und  überall  in  Malrequisitenhandlungen  käuflichen 
Zanders-Aquarell-Büttenpapiere  sind  zwar  nicht  so  ausgiebig  geleimt,  wie  die 
seiner  Zeit  speziell  für  den  Gummidruck  angefertigten  und  einzelne  Lieferungen 


noch  viel  früheren  Datums,  die  man  ohne  weiteres  direkt  zum  Drucken  verwenden 
konnte,  aber  sie  stellen  trotzdem  das  nach  meiner  Ansicht  bestgeeignete  Roh- 
material dar.  Daß  Büttenpapiere  überhaupt  den  Vorzug  verdienen,  hat  seine  be- 
sonderen Gründe.  Einmal  ist  der  Rohstoff  ein  qualitativ  sehr  hochstehender, 
und  dann  sind  die  geschöpften  Papiere  durch  wesentlich  größere  Dehnungsfreiheit 
ausgezeichnet,  eine  Eigenschaft,  die  sie  für  mehrschichtige  Druckverfahren  na- 
türlich besonders  wertvoll  macht. 

Für  den  allgemeinen  Gebrauch  werden  die  Büttenaquarellpapiere  ihrer  eigent- 
lichen Bestimmung  entsprechend  nur  mäßig  im  Bogen  geleimt.  Diese  Fabriks- 
leimung genügt,  von  Ausnahmefällen  abgesehen,  wo  sie  etwas  sehr  reichlich  ge- 
raten ist,  für  Gummidruck  nicht;  das  Pigment  würde  viel  zu  fest  auf  der  Papier- 
faser Sitzenbleiben,  und  es  würde  auch  bei  Verwendung  sehr  großer  Gummi- 
mengen nicht  möglich  sein,  klare  Lichter  zu  entwickeln.  Ebenso  zeigen  die  im 
Stoff  pflanzlich  geleimten  und  dann  mit  tierischem  Leim  fabriksmäßig  noch  nach- 
behandelten Maschinenpapiere  ohne  Ausnahme  die  gleichen  Erscheinungen.  Man 
ist  also  bei  allen  gewöhnlichen  Handelssorten  auf  nachträgliche  Leimung  ange- 
wiesen, die  in  einem  mehrmaligen,  dünnen  Aufstrich  von  Chromalaungelatine  be- 
steht, der  sehr  gut  vertrieben  werden  muß.  Zumeist  genügt  die  zwei-  bis  drei- 
malige Behandlung  mit  einer  etwa  drei-  bis  höchstens  fünfprozentigen  Lösung. 
Weil  man  es  einem  Rohpapier  nicht  ansieht,  inwieweit  es  von  Haus  aus  Leim 
enthält,  muß  man  die  Eignung  für  Gummidruck  durch  den  Versuch  feststellen. 
Die  übliche  Probe,  ein  Papiereck  zwischen  die  feuchten  Lippen  zu  nehmen  und 
zu  versuchen,  wie  stark  es  klebt,  ist  ganz  unsicher.  Ein  Papier,  das  sich  weich 
anfühlt  und  schlapp  herunterhängt,  ist  gewiß  unbrauchbar;  es  soll  fest  und  steif 
sein,  beinahe  hart;  und  muß  trotzdem  noch  nachgeleimt  werden! 

Die  guten  Sorten  der  Büttenpapiere  und  der  mehrfach  tierisch  nachgeleimten 
Maschinenpapiere  (C.  Schleicher  & Schüll,  Düren  und  besonders  auch  Schöller- 
Hammer  „Deutsch-Whatman“)  erhalten  die  wünschenswerten  Eigenschaften 
durch  den  zweimaligen  Auftrag  einer  höchstens  fünfprozentigen  Lösung.  Die 
mit  Chromalaun  versetzte  Gelatine  muß  beinahe  heiß  in  dünner  Schicht  möglichst 
gleichmäßig  aufgetragen  und  schnell  mit  breitem,  weichem  Pinsel  vertrieben 
werden.  Haarpinsel  sind  dazu  ungeeignet;  man  benützt  sehr  breite  Borsten- 
vertreiber.  Dem  Pinsel,  der  nur  zum  Aufträgen  der  Gelatine,  nicht  zum  Ver- 
treiben dient,  sind  die  Borsten  mit  der  Schere  etwas  zu  kürzen,  damit  er 
nicht  zu  weich  ist.  Natürlich  muß  die  Schicht  vor  dem  zweiten  Auftrag  absolut 
durchgetrocknet  sein.  Mit  dem  Zusatz  des  Chromalauns  hat  man  aus  be- 
kannten Gründen  (wegen  des  Koagulierens)  vorsichtig  zu  sein.  Die  Vorpräparation 
des  Rohpapieres  sollte  niemals  als  eine  Arbeit  von  untergeordneter  Bedeutung 
betrachtet  werden. 
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Ob  diese  Nachleimung  nun  entspricht  oder  eine  noch  ungenügende  ist,  ent- 
scheidet der  Versuch.  Der  normale  Gummipigmentaufstrich  soll,  selbst  nach  etwas 
reichlicher  Belichtung,  durch  genügend  lange  Selbstentwicklung  ein  „Bild“  mit 
reinen  Lichtern  liefern.  Am  allereinfachsten  nimmt  man,  um  die  Probe  anzustellen, 
gar  kein  Halbtonnegativ,  sondern  man  deckt  ein  Stück  des  angestrichenen  und 
getrockneten  Gummipigmentpapieres  während  der  Belichtung  einfach  mit  doppelt 
zusammengefaltetem  schwarzen  Papier  ab.  Nach  der  Belichtung,  die  in  der  Sonne 
etwa  eine  halbe  Minute  betragen  kann,  wird  das  Blatt  ein  paar  Minuten  gewaschen 
und  kommt  mit  der  Schichtseite  nach  unten  in  eine  Schale  voll  Wasser;  damit 
es  durch  und  durch  naß  bleibt  und  die  Rückseite  beim  Obenaufschwimmen  nicht 
antrocknet,  legt  man  ein  Brettchen  auf.  Nach  einer  halben  Stunde  sollen  die 
Lichter,  also  die  durch  Maske  abgedeckte  Stelle,  rein  durch  Selbstentwicklung, 
klar  sein.  Tritt  auch  nach  einer  Stunde  das  blanke  Papierweiß  noch  nicht  hervor, 
bleiben  die  Lichter  also  belegt,  so  war  die  Nachleimung  sicher  eine  zu  wenig  aus- 
giebige. Vorausgesetzt  wird  natürlich,  daß  das  normale  Gummipigmentgemisch 
mit  genügender  Zutat  von  Gummi  verwendet  und  ein  für  das  Verfahren  durchaus 
geeignetes  Pigment  gewählt  wurde,  schließlich  auch  der  Aufstrich  ein  normaler, 
d.  h.  weder  ein  hauchdünner  noch  ein  total  undurchsichtiger,  war.  Löst  sich  aber 
die  bei  Sonne  normal,  d.  h.  weder  stark  unter-  noch  stark  überbelichtete  Schicht 
auch  an  den  Schattenpartieen  schon  nach  einer  halben  Stunde  von  selbst,  so  war 
die  Vorpräparation  eine  zu  starke.  — 

Für  den  Charakter  eines  Halbtonbildes  ist  es,  wie  schon  angedeutet,  von  großem 
Einfluß,  welche  besondere  Art  von  Papierkorn  man  wählt.  Für  kleinere  Formate 
und  zartere  Drucke  kann  eine  matte,  leichtrauhe  (aber  nie  ganz  glatte!)  Ober- 
fläche bevorzugt  werden.  Aber  die  rauhen,  starkgekörnten  Papiere  kommen  den 
Eigentümlichkeiten  des  Verfahrens  mehr  entgegen.  Und  für  große  Formate  und 
großzügigen  Vortrag  eignen  sich  die  Torchon-Sorten  in  sehr  geübten  Händen 
fraglos  ganz  ausgezeichnet;  nur  besteht  bei  ihnen  noch  mehr  als  sonst  die  Ge- 
fahr, daß  man  grießliche,  zerrissene  Drucke  erhält. 

Ich  möchte  für  die  ersten  Versuche  ein  billiges,  gekörntes,  gut  nachgeleimtes 
Schulzeichnenpapier  empfehlen,  dann  für  die  Einübung  im  Verfahren,  sobald  man 
schon  auf  Bilder  reflektiert,  ein  mattes,  leichtgekörntes  Zanders;  an  mittelrauhen 
Papieren  läßt  sich  die  Entstehung  des  Korns  am  besten  studieren.  Beim  Maschinen- 
papier, das  sich  stark  dehnt  und  ungleichmäßig  wieder  zusammenzieht,  kann 
einem  der  Ärger  über  das  Nichtaufeinanderpassen  der  Teildrucke  die  Freude  an 
der  Arbeit  verderben.  Je  dicker,  schwerer  das  Papier  ist,  um  so  besser;  denn  auch 
die  Büttensorten  sind  nicht  vollständig  dehnungsfrei,  verlieren  aber  alle  Expan- 
sionsgelüste beinahe  vollständig,  wenn  man  sie  einmal  in  heißes  Wasser  taucht 
und  recht  schnell  scharf  trocknet. 


313 


Alle  Papiersorten  aufzuzählen,  die  sich  überhaupt  für  den  Gummidruck  eignen, 
wäre  natürlich  ganz  unmöglich;  es  gibt  nämlich  kaum  ein  Papier,  auf  dem  sich 
nicht  ein  Druck  herstellen  ließe;  selbst  mit  saugendsten  Japansorten  habe  ich 
Bilder  gemacht.  Aber  ich  meine,  man  sollte,  weil  die  Technik  an  sich  schon  Schwie- 
rigkeiten genug  bietet,  gerade  mit  verschiedensten  Papiersorten  nicht  zuviel  herum- 
experimentieren, sondern  bei  einem  bewährten  Fabrikat  bleiben,  das  in  zwei  oder 
drei  verschiedenen  Körnungen  erhältlich  ist. 

* 

Nun  zum  Gummi.  Das  Gummi  ,, arabicum*4  ist  der  getrocknete  Saft  einer 
Akazienart  und  stammt  nicht,  wie  sein  Name  besagen  würde,  aus  Arabien,  son- 
dern zumeist  aus  Afrika,  aus  dem  Sudan.  Auch  am  Senegal  und  in  Ostindien 
wird  Gummi  gewonnen. 

Die  zweifellos  beste  Sorte  ist  der  Kordofangummi,  den  wir  über  Alexandrien 
erhalten.  Er  kommt  in  meist  kirschgroßen,  kugeligen  Stücken  blaßgelblicher 
Farbe  in  den  Handel  und  ist  nicht  überall  leicht  erhältlich.  Die  zweitbeste  Sorte 
ist  der  Ghezirigummi,  der  einen  schwachen  bläulichen  Schein  aufweist. 

Man  darf  Gummi  nur  in  Stücken  kaufen,  denn  die  gestoßenen  Sorten  sind 
beinahe  immer  mit  Dextrin  verfälscht;  die  Kugeln  müssen  leicht  zu  zerdrücken 
sein  und  der  Gummi  soll  sich  ohne  jeden  Rückstand  leicht  in  kaltem  Wasser  lösen. 

Es  besteht  leider  kein  sicheres  äußeres  Erkennungszeichen,  um  die  Echtheit 
des  Kordofan  oder  Gheziri  festzustellen.  Einen  Dextrinzusatz  verrät  der  Ge- 
ruch. Wenn  sich  ein  Gummi  in  kaltem  Wasser  bei  häufigem  Umrühren  inner- 
halb vierundzwanzig  Stunden  zu  einem  dicken,  geruchlosen,  leicht  trüben  Schleim 
ohne  geringsten  Rückstand  löst,  darf  man  ruhig  annehmen,  daß  er  gut  ist. 

Der  Senegalgummi,  der  über  Bordeaux  eingeführt  wird,  ist  minderwertig.  Äußer- 
lich ist  er  wohl  kaum  vom  Kordofan  zu  unterscheiden;  vielleicht  dadurch,  daß  er 
härter  und  etwas  schwerer  zu  zerstoßen  ist,  ferner  außer  Kugeln  auch  häufig  walzen- 
förmige Stücke  und  öfters  bräunliche  Färbung  zeigt.  Aber  es  gibt  auch  künstlich  ge- 
bleichten Gummi,  so  daß  man  die  helle  Farbe  nicht  als  verläßlich  gutes  Zeichen  an- 
sehen  darf.  Senegalgummi  druckt  nicht  gut ; er  löst  sich  schwerer  und  mit  Rückstand. 

Die  geringen  Mengen,  die  wir  bei  unserem  Verfahren  benötigen,  gestatten 
ohne  weiteres,  die  beste  und  teuerste  Sorte  zu  verwenden,  den  Kordofan.  Aber 
man  sollte  bezüglich  der  Bezugsquelle  äußerst  vorsichtig  sein  und  niemals,  auch 
in  der  Apotheke  nicht,  das  gestoßene  Präparat  kaufen.  — 

Äußerst  wichtig  ist  die  Art,  wie  man  die  Lösung  ansetzt.  Eine  stark  sauer 
gewordene  Lösung  druckt  nämlich  miserabel. 

Man  kauft  zwei  neue  weithalsige  Pulvergläser  von  etwa  einem  halben  Liter 
Inhalt.  Die  Gefäße  dürfen  nie  für  irgendeinen  Zweck  gebraucht  worden  sein.  Zunächst 
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spült  man  sie  aus,  läßt  ablaufen  und  schüttet  jetzt  etwas  Ammoniak  hinein.  Die 
Flüssigkeit  wird  durch  Bewegen  der  Gläser  mit  allen  Stellen  der  Innenwandung 
in  Berührung  gebracht;  dann  gießt  man  den  Salmiakgeist  weg,  gibt  etwas  Wasser 
in  die  Gefäße,  schüttelt  tüchtig  um  und  gießt  wieder  vollständig  aus,  so  daß  nur 
noch  geringe  Spuren  des  Alkalis  an  der  Glas wandung  Zurückbleiben.  Jetzt  wird 
das  eine  Gefäß  richtig  zur  Hälfte  mit  Stücken  des  Kordofan  angefüllt;  schließlich 
gießt  man  Leitungswasser  bis  zum  Hals  auf. 

Die  Lösung  erfolgt,  ohne  daß  erwärmt  werden  dürfte,  durch  häufiges  Um- 
rühren mit  einem  vollständig  sauberen,  frisch  zugeschnittenen  Holzstab.  Der 
Schleim  wird  durch  ein  ausgewaschenes  Stück  Stramin  in  das  zweite,  ebenfalls 
mit  Ammoniak  vorbehandelte  Glas  filtriert  und  ist  nun  gebrauchsfertig.  Das 
Gefäß  wird  mit  einem  Stück  Pappe  zugedeckt. 

Unter  gewöhnlichen  Verhältnissen  ist  die  Gefahr  der  Säurebildung  durch  die 
geschilderten  Vorsichtsmaßregeln  — Alkalisierung  der  Gefäße  und  hohe  Konzen- 
tration der  Lösung  — ausgeschaltet.  Aber  es  kommt  zur  Hochsommerzeit  vor, 
daß  die  Lösung  doch  sauer  wird,  genau  so,  wie  bei  der  Milch  dann  urplötzlich 
die  Milchsäuregärung  eintritt.  Mit  Gewittern  kann  die  Erscheinung  nur  insofern 
in  Zusammenhang  stehen,  als  den  elektrischen  Entladungen  eine  besonders  hohe, 
schwüle  Temperatur  voranzugehen  pflegt,  durch  die  das  schnelle  Wachstum  der 
Milchsäurebakterien  außerordentlich  begünstigt  zu  werden  scheint.  In  den  Ein- 
zelheiten sind  die  Vorgänge  aber  anscheinend  noch  nicht  studiert.  Sauergewor- 
dene Gummilösung  kann  höchstens  noch  für  Klebezwecke  benützt  werden;  das 
Gefäß  ist  unter  allen  Umständen,  auch  nach  sauberster  Reinigung,  zum  Ansetzen 
neuer  Gummilösung  unbrauchbar. 

Eine  leichte  Trübung  der  Lösung  ist  normal,  das  klare  Aussehen,  außer  bei 
alten  Lösungen,  verdächtig.  Der  Schleim  soll  dicklich,  beinahe  syrupartig,  nicht 
dünnflüssig  sein.  So  hochprozentige  Lösungen,  wie  ich  sie  eben  empfohlen  habe  — 
beinahe  gleiche  Raumteile  von  Gummi  und  Wasser,  wennschon  die  Gummi- 
kugeln einige  Zwischenräume  lassen  und  das  Wasser  daher  etwas  im  Überschuß 
bleibt  — , sind  außerordentlich  haltbar,  an  kühlem  Orte  mindestens  viele  Monate 
lang,  selbst  ein  Jahr  und  darüber,  während  die  von  anderen  beibehaltene  vier- 
zigprozentige Lösung  leicht  verdirbt.  Irgendwelche  Zusätze  sind  zwecklos;  Des- 
infektionsmittel haben  sich  nicht  bewährt.  Selbstverständlich  ist  die  Lösung 
durchaus  sauber  zu  halten;  man  darf  nie  etwa  mit  einem  Pinsel  hineinlangen, 
wenn  man  den  Gummi  einmal  als  Klebemittel  benützen  will. 

Die  eine  Zeitlang  beliebte  Auflösung  des  Gummis  in  einem  dünnen  Stärke- 
kleister ist  wieder  ganz  aufgegeben  worden;  es  beruhten  nämlich  die  anscheinend 
guten  Erfahrungen  auf  einer  Täuschung.  In  Großstädten  war  wiederholt  über 
das  lästige  Abschwimmen  der  Farbschicht  geklagt  worden,  das  allerdings  durch 
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die  Beigabe  der  schwerer  löslichen  Stärke  gemindert  oder  unmöglich  gemacht 
wird.  Der  Kleister  hält  Gummi  und  Pigment  fest,  und  die  Schicht  findet  einen 
derartigen  Rückhalt  am  Papier,  daß  die  Entwicklung  in  kaltem  Wasser  nur  ganz 
langsam,  gewöhnlich  überhaupt  erst  nach  Zuhilfenahme  mechanischer  Mittel, 
vonstatten  geht. 

Nun  liegt  der  Grund  für  das  Abschwimmen  aber  offensichtlich  in  der  über- 
wiegenden Mehrzahl  der  Fälle  einzig  im  miserablen  Großstadtlicht;  die  Gummi- 
pigmentschicht wird,  namentlich  wenn  sie  etwas  viel  Pigment  enthält,  nicht  bis 
zum  Papiergrund  durchbelichtet,  sondern  nur  oberflächlich  gehärtet,  sie  schwimmt 
deshalb  im  Wasser  in  Schuppen  ab.  Eine  nur  etwas  dicke,  für  schwaches  Licht 
schwer  durchdringliche  Schicht,  die  nirgendswo  bis  zur  Papierfaser  durchgehärtet 
wurde,  muß  ja  bei  der  Entwicklung  unterspült  werden.  Die  einzig  richtige  Ab- 
hilfe liegt  selbstverständlich  darin,  daß  man  stets  nur  bei  Sonne  kopiert. 

Auch  der  Zusatz  flüssigen  Leims  verfolgte  damals  denselben  Zweck,  das  Ab- 
schwimmen zu  verhüten;  heute  wird  man  an  alle  derartigen  Mittel,  die  den  glatten 
und  prompten  Verlauf  des  Prozesses  nur  erschweren  und  einem  flüssigen  Vortrag 
im  höchsten  Maße  hinderlich  sind,  gewiß  nicht  mehr  denken.  — 

Zum  Lichtempfindlichmachen  nimmt  man  am  besten  eine  kaltgesättigte  Ka- 
liumbichromatlösung.  Die  Kristalle  werden  in  ausreichender  Menge  in  eine 
Flasche  gebracht  und  diese  oft  umgeschüttelt;  man  filtriert  nach  einigen  Tagen 
in  eine  Vorratsflasche.  Chromlösungen  sind,  ohne  Zusatz  in  einem  reinen  Ge- 
fäß aufbewahrt,  vollständig  haltbar.  Das  Kaliumsalz  scheint  mir  für  Gummi- 
druck geeigneter  als  das  Ammoniumbichromat.  Eine  Neutralisierung  zur  Ab- 
stumpfung der  Säure  halte  ich  in  diesem  Fall  für  vollständig  überflüssig.  Der 
Zusatz  von  Ammoniak  vermindert  hier  nur  die  Lichtempfindlichkeit;  und  um 
einen  etwa  sauer  gewordenen  Gummi  zu  neutralisieren,  ist  es  dann  beim  Mischen 
der  beiden  Lösungen  allerdings  einigermaßen  zu  spät. 

« 

Irgendeine  besondere  Einrichtung  ist  für  die  Ausübung  des  Gummidrucks 
nicht  nötig;  zweckmäßig  ist  es  nur,  sich  ein  einfaches  Holzgestell  herzurichten, 
das  die  Porzellanschale  während  der  Entwicklung  in  einer  schrägen,  ziemlich 
steilen  Lage  hält.  Ferner  ist,  wenn  einem  nicht  die  schönsten  Drucke  herunter- 
laufen sollen,  ein  Ventilator  zum  schnellsten  Trocknen  unbedingt  notwendig. 

Um  das  genaue  Übereinanderpassen  der  Teildrucke  zu  gewährleisten,  das 
natürlich  überaus  wichtig  ist,  stellt  man  sich  für  die  üblichen  Negativgrößen 
Rahmen  aus  dünner,  glatter  Pappe  her,  die  das  Negativ  ganz  genau  umschließen, 
so  daß  es  sich  nicht  rühren  kann.  Weil  aber  die  Negative  eines  Formates  niemals 
absolut  genau  gleich  groß  sind,  gewöhnt  man  sich,  um  nicht  für  jedes  einzelne 
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einen  eigenen  Rahmen  anfertigen  zu  müssen,  beim  Einlegen  des  Negativs  in  den 
Papprahmen  an,  stets  eine  bestimmte  Langseite  und  bestimmte  Ecke,  z.  B.  immer 
die  rechtsbefindliche  Langseite  und  die  rechte  obere  Ecke,  genau  in  Anschlag 
zu  bringen.  Der  Papprahmen,  dessen  Schenkel  etwa  sechs  bis  acht  Zentimeter 
breit  sein  können,  wird  auch  seinerseits  immer  mit  der  rechten  Langseite  und  der 
rechten  oberen  Ecke  fest  gegen  die  Wandung  des  Kopierrahmens  angeschoben 
und  der  Rahmen  während  der  Belichtungsdauer  so  gestellt,  daß  eine  Verschie- 
bung des  Negativs  — z.  B.  durch  zu  kräftiges  Aufstoßen  des  Rahmens  am  Fenster- 
brett — ganz  ausgeschlossen  bleibt. 

Die  Dicke  des  Papprahmens  sollte  möglichst  genau  der  des  Negativs  entspre- 
chen; jedenfalls  darf  die  Pappe  nicht  stärker  sein  als  das  Glas  der  Matrize,  weil 
diese  sonst  innerhalb  des  Rahmens  doch  eine  Spur  rutschen  könnte.  Beim  Schlie- 
ßen des  Kopierrahmens  hat  man  sich,  auch  wenn  der  Druck  schon  genau  einge- 
paßt worden  war,  jedesmal  noch  genau  zu  überzeugen,  daß  das  Negativ  wirklich 
sicher  am  rechten  Rand  anliegt  und  an  der  rechten  oberen  Ecke  anstößt.  Ein 
nicht  genaues  Passen  der  Teildrucke  ist  nämlich  unerträglich  für  das  Auge. 

In  der  Mitte  der  vier  Schenkel  des  Papprahmens  werden  querdurch  scharfe 
Bleistiftstriche  gezogen,  die  nach  der  Mitte  des  Negativs  weisen.  Für  Porträt- 
platten kann  man  zur  Sicherheit  noch,  mehr  gegen  die  Ecken  des  Rahmens  hin, 
ein  paar  Linien  ziehen,  die  auf  das  Gesicht  hinzielen,  damit  die  bildwichtigsten 
Partieen  vollkommen  genau  decken.  Bevor  der  erste  Farbaufstrich  belichtet  wird, 
schließt  man  über  dem  eingelegten  Papier  den  Rahmen  nur  zur  Hälfte  oder  zwei 
Dritteln  und  verlängert  dann  den  am  Rahmenschenkel  befindlichen  Bleistift- 
strich über  die  Papierrückseite  hin;  dann  schließt  man  den  Kopierrahmen  ganz, 
öffnet  eine  andere  Stelle  und  zieht  so  die  vier  (oder  mehr)  Marken  genau  und  exakt 
nach.  Wird  das  Papier  nach  Entwicklung  der  ersten  und  Aufstrich  einer  neuen 
Farblage  wieder  den  Marken  entsprechend  aufgelegt,  so  muß  es,  vorausgesetzt, 
daß  es  so  gut  wie  dehnungsfrei  war,  immer  wieder  passen.  Andere  Methoden 
des  Einpassens  sind  komplizierter,  aber  kaum  sicherer;  die  mitgeteilte  Art  ist  die 
einfachste  und  bewährteste. 

Was  den  Charakter  des  Negativs  anbelangt,  so  lassen  sich  zwar  auch  nach 
kräftigen,  sogar  harten  Matrizen  Gummidrucke  hersteilen,  allein  der  flotte,  flüssige 
Vortrag,  der  die  Verwendung  großer  Gummimengen  voraussetzt,  ist  nur  nach 
weichen  Negativen  möglich,  die  am  besten  dünn  zu  halten  sind,  damit  sie  dem 
Licht  keinen  großen  Widerstand  entgegensetzen.  Für  anfängliche  Versuche  mag 
man  ruhig  normalkräftige  Negative  wählen;  denn  es  bereitet  in  der  ersten  Zeit 
doch  zu  große  Schwierigkeiten,  gleich  mit  den  zulässig  größten  Gummimengen 
zu  beginnen  und  auf  flotten  Vortrag  hinzuarbeiten.  Ebenso  mag  es  sich  für  den 
Anfänger  empfehlen,  nicht  gar  zu  kurz  zu  belichten,  damit  die  Entwicklung  nicht 
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zu  rapid  verläuft.  Aber  hat  man  einmal  die  ersten  Versuchswochen  hinter  sich  und 
sind  die  Bildergebnisse,  wenn  auch  noch  etwas  dünn  und  glatt,  so  doch  recht  be- 
friedigend, so  soll  man  bei  Herstellung  der  vergrößerten  Negative,  bei  Dosierung  der 
Gummimenge  und  der  Belichtung  dann  an  die  schönste  Vortragsweise  herangehen. 

Als  Entwicklungsbehelf  wird  gern  ein  Wasserzerstäuber  benützt;  das  Gebläse 
soll  doppelte  Bälle  haben,  sehr  groß  und  aus  sehr  gutem  Kautschuk  sein,  das 
Ventil  des  Druckballs  solid  gearbeitet  und  das  Netz  um  den  als  Luftreservoir 
dienenden  zweiten  Ball  in  sehr  festen  Maschen  geknüpft.  Das  Sprühröhrchen 
besteht  besser  aus  Hartgummi  als  Metall,  doch  muß  man  sehr  sorgsam  darauf 
sehen,  daß  es  niemals  durch  Unreinlichkeiten  verstopft  wird.  Zum  Füllen  des 
Gefäßes  dient  daher  abgestandenes  Leitungswasser.  Der  Sprühregen  muß  — dar- 
aufhin ist  jeder  Zerstäuber  vor  dem  Ankauf  genau  zu  prüfen  — äußerst  fein, 
gleichmäßig,  lang  andauernd  und  weittragend  sein. 

* 

Der  Anfänger  hat  natürlich  den  berechtigten  Wunsch,  möglichst  genaue  An- 
gaben über  die  Mischungsverhältnisse  von  Gummi,  Pigment  und  Chromlösung 
zu  erhalten.  Aber  es  ist  so  gut  wie  unmöglich,  eine  zähflüssige  Lösung,  wie  ich 
sie  für  Gummi  nach  jahrzehntelanger  Erfahrung  vorschlage,  abzumessen.  Denn 
ungefähr  die  Hälfte  der  abgemessenen  Menge  bleibt  an  der  Mensur  hängen.  Ferner 
kann  man  so  kleine  Mengen  von  Farbpulver,  wie  sie  für  den  einzelnen  Druck 
dienen,  mit  den  gewöhnlichen  Mitteln  auch  nie  genau  abwägen.  Aber  die  Er- 
fahrung ist  eine  sehr  gute  Lehrmeisterin,  und  wenn  man  zunächst  nach  dem 
Augenmaß  die  Mengen  abschätzen  wird,  so  hilft  sehr  bald  das  Gefühl  beim  Far- 
benaufstrich entscheidend  mit.  Man  lernt  nämlich  allmählich  aus  der  Art,  wie 
der  Pinsel  übers  Papier  hingleitet,  beurteilen,  ob  das  Farbgemisch  richtig  ist. 
Bleibt  der  Pinsel  beinahe  hängen,  klebt  das  Papier  also  etwas,  so  enthält  die 
Mischung  zuviel  Gummi.  Rutscht  der  Pinsel  reibungslos  über  die  Oberfläche  hin, 
als  ob  er  nur  Wasser  enthielte,  so  wurde  zu  wenig  Gummi  genommen.  Und  über 
die  richtige  Pigmentmenge  entscheidet  das  Auge.  Der  Aufstrich  muß  unter  allen 
Umständen  noch  etwas  durchsichtig  sein.  Auch  ein  für  die  tiefsten  Töne  bestimmter 
Aufstrich  muß,  auf  ein  Stück  Zeitungspapier  probeweis  aufgetragen,  noch  die 
Schrift  eben  leserlich  durchscheinen  lassen.  Sonst  kann  auch  der  schönste  Son- 
nenschein die  Schicht  nicht  bis  aufs  Papier  durchhärten.  Unter  Umständen  kann, 
z.  B.  bei  Graphit,  die  Farbschicht  so  leicht  gefärbt  sein,  daß  sie  gegen  weißes 
Papier  nur  gerade  einen  leichtgrauen  Ton  schafft. 

In  allen  Fällen  erprobt  man  stets  die  Beschaffenheit  der  Mischung  durch 
einen  kleinen  Aufstrich  auf  Papier,  wozu  man  am  besten  Abschnitte  der  zum 
Druck  bestimmten  vorpräparierten  Sorte  wählt. 
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Im  allgemeinen  wird  man  auf  ein  Raumteil  Gummilösung  zweieinhalb  bis 
drei  Raumteile  der  kaltgesättigten  Kaliumbichromatlösung  zu  nehmen  haben; 
dazu  vorsichtig  soviel  Pulverfarbe,  bis  der  gewünschte  Ton  erreicht  ist.  Im  An- 
fang, wenn  man  nach  ziemlich  kräftigen  Negativen  druckt,  werden  ungefähr 
drei  Teile  Chromlösung  auf  ein  Teil  Gummi  und  der  Zusatz  zunächst  einer  ge- 
ringen Menge  von  Engelrot  am  besten  entsprechen.  Werden  die  Teildrucke  dann 
noch  etwas  zu  hart,  so  kann  man,  wenigstens  für  die  langen  Drucke,  die  bis  nahe 
an  die  hohen  Lichter  gehen,  vier  Teile  Chromlösung  wählen.  Je  mehr  Chromlösung 
genommen  wird,  desto  feiner  ist  das  Bildkorn  (und  desto  empfindlicher  bekannter- 
maßen die  Schicht).  Aber  bei  den  für  die  tiefen  Töne  bestimmten  Drucken  ist 
der  höhere  Gummigehalt  wenn  möglich  immer  beizubehalten.  Zuerst  kommt  es 
einmal  einzig  darauf  an,  klare,  kräftige  Drucke  zu  entwickeln,  gleichgültig  welchen 
Farbtones.  Geht’s  mit  Engelrot  gut  vorwärts,  so  versucht  man  dann  eine  Mischung 
von  diesem  mit  Elfenbeinschwarz  und  erst  später  ein  Gemisch  aus  dem  Schwarz 
mit  einem  Ocker. 

Je  mehr  Gummi  man  in  eine  Teilschicht  nimmt,  desto  härter  druckt  sie;  das 
heißt:  sie  setzt  scharf  gegen  die  höheren  Töne  ab  und  zeigt  innerhalb  der  Schicht 
wenig  Einzelheiten.  Ganz  regelmäßig  sind  nun  beim  „normal“  belichteten  Nega- 
tiv die  Einzelheiten  der  Schatten  nur  schwach  angedeutet,  viel  zu  schwach  wahr- 
scheinlich und,  der  Wirklichkeit  gegenüber,  zu  wenig  von  den  tiefsten  Mittel- 
tönen abgesetzt.  Daher  werden  die  kurzen  Drucke  stets  besonders  hohe  Gummi- 
mengen zu  enthalten  haben. 

Der  Aufstrich  wird  nun  in  der  Weise  vorgenommen,  daß  man  das  gut  in  einem 
geräumigen  Porzellannapf  durchgerührte  Gemisch  mit  einem  kurzen,  aber  breiten, 
in  Blech  gefaßten  Borstenpinsel,  wie  er  in  der  Ölmalerei  benützt  wird,  in  raschen 
parallelen  Zügen  dünn  auf  das  Papier  aufträgt  und  schnell  kreuz  und  quer  verteilt. 
Ist  der  Überzug  durch  diagonale  Striche  ungefähr  gleichmäßig  geworden,  so 
gleicht  man  noch  die  leichten  Streifen  durch  breiten  Borstenvertreiber  in  ganz 
leichten  Strichen  aus.  Zu  langes  Vertreiben  schadet,  weil  es  das  Gummipigment 
zu  einzelnen  dickeren  Stellen  zusammenschiebt.  Der  Aufstrich  soll  immer  schnell 
gehen;  Tageslicht  ist  selbstverständlich  fernzuhalten,  denn  die  Schicht  wird  mit 
beginnendem  Auftrocknen  lichtempfindlich.  Das  Trocknen  erfolgt  am  besten  vor 
dem  Ventilator  und  geht  zwar  sehr  schnell,  man  sollte  doch  aber  lieber  zu  vor- 
sichtig als  etwas  nachlässig  sein.  Denn  es  kann  ein  Papier,  das  im  Inneren  noch 
Spuren  von  Feuchtigkeit  besitzt,  das  gute  Ergebnis  vollkommen  in  Frage  stellen. 

Die  Pinsel  sind  stets  sofort  nach  Gebrauch  sehr  gut  zu  waschen;  man  hält 
sie  zunächst  senkrecht,  Stiel  nach  oben,  unter  den  Hahn,  damit  die  Chromlösung 
nicht  Gelegenheit  findet,  unter  die  Blechfassung  einzutreten.  Nach  gutem  Ab- 
spülen läßt  man  sie  dann  bei  mehrmaligem  Wasserwechsel  wenigstens  eine  Stunde 
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noch  im  Wasser,  und  zwar  in  einer  flachen  Schale,  beinahe  wagrecht  liegen,  so 
daß  die  Spitzen  nicht  umgebogen  werden  können. 

Natürlich  trifft  man  die  Belichtungszeit  im  Anfang  nicht  gleich  richtig.  Weiß 
man  durch  den  früher  vorgeschlagenen  Versuch,  bei  dem  ein  Probestreifen  teil- 
weise mit  schwarzem  Papier  abgedeckt  wurde  und  durch  Selbstentwicklung  ein 
klares  Bild  des  aufgelegten  Papieres  gab,  daß  das  Rohpapier  richtig  vorpräpa- 
riert worden  war  und  von  einwandfreier  Beschaffenheit  ist,  so  kommt  man  sehr 
schnell  auf  die  richtigen  Kopierzeiten,  die  natürlich  mit  dem  Photometer  ge- 
messen werden.  Auf  das  Aussehen  des  entstehenden  Chrombildes  ist  dabei  nichts 
zu  geben. 

Wer  sich  die  Mühe  nimmt,  die  Versuche  statt  mit  einem  bildmäßigen  Negativ 
zunächst  mit  einer  Grauzonenplatte  anzustellen  (deren  Herstellung  im  Kapitel 
über  Farbentafelversuche  beschrieben  wurde),  wird  am  schnellsten  einen  klaren, 
verläßlichen  Überblick  über  die  zwischen  Belichtung  und  Entwicklung  bestehenden 
Beziehungen  gewinnen;  auch  wird  er  sofort  hinter  die  technischen  Hauptschwierig- 
keiten des  Verfahrens  kommen,  wenn  er  versucht,  mit  zwei  Drucken  die  Skala 
der  Graustufen  wiederzugeben,  denn  der  Vorwurf  ermöglicht  eine  unvergleichlich 
exaktere  Kontrolle  über  das  Ergebnis  eines  Teildrucks,  als  das  in  den  Tönen  viel 
kompliziertere  Negativ  nach  einem  Naturausschnitt.  Im  Anfang  muß  das  Be- 
streben immer  darauf  gerichtet  sein,  die  Tonwertfolge  des  Negativs  den  Hellig- 
keitswerten entsprechend  herauszubekommen;  die  Freiheit  der  Behandlung  kommt 
erst  später,  wenn  man  einmal  in  der  Technik  zu  Hause  ist. 

Die  Entwicklung  sollte  meiner  Ansicht  nach  so  gehandhabt  werden,  daß  man 
zwar  die  eigentliche  Selbstentwicklung  vollständig  ausschließt,  andererseits  aber 
auch  nicht  zu  irgendwelchen  Kraftmitteln  greift.  Am  besten  ist  es  jedenfalls, 
wenn  das  Bild  nach  mehrmaligem  schnellen  Abspülen  des  Druckes  durch  ein- 
faches Aufgießen  von  Wasser,  das  man  aus  einem  Glas  schüttet,  herauskommt. 
Wird  das  Glas  niedrig  gehalten,  so  ist  die  lösende  Kraft  des  Wassers  natürlich  eine 
geringe;  aus  größerer  Höhe  wirkt  der  Wasserstrahl  sehr  kräftig  und  häufig  kata- 
strophal. Nach  meiner  vollsten  Überzeugung  ist  die  Art  der  Entwicklung  durch 
behutsames  Angießen  die  einzig  richtige.  Nur  bei  den  kurzen  Drucken  kann  man 
sich  zur  Säuberung  großer  Flächen  regelmäßig  eines  Zerstäubers  bedienen;  im 
übrigen  sollte  man  mit  ihm  etwas  vorsichtig  sein  und  sich  auf  die  Benützung 
des  Sprühregens  nicht  gewohnheitsmäßig  verlassen.  Wenigstens  halte  ich  es  für 
eine  schlechte  Angewohnheit,  jeden  Teildruck  immer  erst  durch  ein  Abbrausen 
hervorzurufen;  es  werden  nämlich  gerade  die  flüssigsten  Ausläufe  der  Töne  durch 
den  Sprühregen  weggespült  und  nur  die  stärker  gehärteten  Bildpartieen  bleiben 
stehen.  Freilich  ist  die  Entwicklung  mit  dem  Zerstäuber  technisch  unvergleich- 
lich leichter,  ihr  fehlt  das  Aufregende,  weil  man  sich  viel  mehr  Zeit  lassen  kann. 
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Aber  so  schön  sind  die  Ergebnisse  nie,  wie  mit  dem  einfachen,  vorsichtigen  An- 
schütten von  Wasser,  das  nur  die  vollständig  unbelichteten  Stellen  wegnimmt. 

Es  ist  klar,  daß  ein  Druck  länger  belichtet  werden  muß,  wenn  er,  statt  durch 
einfaches  Übergießen  mit  Wasser,  durch  Anspritzen  entwickelt  werden  soll.  Denn 
das  leichte,  nach  kurzer  Dauer  unterbrochene  Anspritzen  gibt  regelmäßig  grobe, 
zerrissene  Töne,  die  man  nicht  stehen  lassen  kann.  Man  wird  also  gezwungen, 
den  Druck  ganz  auszuspritzen,  d.  h.  alles  wegzunehmen,  was  weggeht;  und  damit 
verliert  man  das  Schönste. 

Die  Tonskala  ist  wesentlich  länger,  wenn  statt  durch  Aufgießen  von  Wasser 
mit  dem  Zerstäuber  entwickelt  wird.  Während  man  also  mit  dem  Anspritzen 
näher  am  üblichen,  gewohnten  photographischen  Tonreichtum  bleibt,  erreicht 
man  durch  das  Anschütten  eine  Vereinfachung  der  Töne.  Mit  dem  Aufgeben 
des  Sprays  steigern  sich  also  nicht  nur  die  technischen  Schwierigkeiten,  sondern 
es  wachsen  auch  die  künstlerischen  Aufgaben.  Worin  das  Ziel  aller  Bemühungen 
zu  erblicken  ist,  wurde  eingehend  dargelegt. 

Wohl  mag  die  anscheinend  so  einfache  Technik  der  Entwicklung  durch  Auf- 
gießen von  Wasser  für  den  Anfänger  viel  zu  schwierig  sein,  weil  sie  in  ein  paar 
Augenblicken  verläuft  und  das  viele,  in  der  Schicht  enthaltene,  nicht  ausgewa- 
schene Chromsalz  die  Bildbeurteilung  sehr  erschwert.  Aber  man  sollte  doch  ver- 
suchen, vom  Zerstäuber  bald  loszukommen. 

Ob  man  übrigens  das  Wasser  aus  dem  Glas  auf  den  in  leerer  Schale  befind- 
lichen Druck  aufgießt,  oder  ob  sich  das  Bild  dabei  unter  Wasser  befindet,  macht 
natürlich  auch  noch  etwas  aus.  Im  ganzen  soll  man  immer  bestrebt  sein,  das 
Wasser  aus  möglichst  geringer  Höhe  in  einem  schnellen  Zug  aufzugießen.  Die 
Schale  mit  dem  kurzgewässerten  Druck  kann  sich  dabei  in  schräger  Lage  auf 
der  Staffelei  befinden,  weil  man  den  Effekt  dann  am  besten  beurteilen  kann. 
Jedenfalls  ist  der  Vorgang  des  Anschüttens  schnell  hintereinander  so  oft  zu  wieder- 
holen, bis  der  Teildruck  gerade  zur  gewünschten  Grenze  entwickelt  ist.  Dann 
kommt  der  Druck  augenblicklich,  auf  einer  Pappe  mit  zwei  Reißnägeln  befestigt, 
vor  den  Ventilator.  Hat  man  mit  dem  Zerstäuber  entwickelt,  so  besteht  natürlich 
keine  Gefahr  für  ein  schnelles  Abrinnen  des  Gummipigments,  weil  hier  ja  nur 
das  stärker  Gehärtete  stehengeblieben  ist. 

Noch  energischer  wirkende  Entwicklungsbehelfe  heranzuziehen,  als  es  der 
Zerstäuber  ist,  bringt  die  Gefahr  noch  trüberer  Töne  mit  sich,  als  sie  schon  der 
Sprühregen  liefert.  Es  werden  dann,  wenn  man  z.  B.  andauernd  warmes  Wasser 
zum  Entwickeln  nimmt  und  diesem  womöglich  noch  etwas  doppeltkohlensaures 
Natron  beifügt,  natürlich  auch  die  schon  stärker  belichteten  Halbtöne  gelöst, 
und  schließlich  bilden  nur  die  trüben,  langbelichteten  Partieen  der  Teildrucke 
das  Bild. 
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Benützt  man  die  schöne  Technik  der  ganz  zarten  Entwicklung  durch  vor- 
sichtiges Angießen,  so  ist  es  sehr  schwer,  ganz  genau  gerade  das  gewünschte 
Maß  der  Härtung  durch  die  Belichtung  zu  treffen.  Ich  helfe  mir  dann,  wenn  die 
Kopierdauer  eine  Spur  zu  lang  bemessen  war,  mit  einem  Mittel,  das  allerdings 
nicht  ganz  ungefährlich  ist,  an  Energie  aber  doch  weit  hinter  der  des  Zerstäubers 
zurückbleibt.  In  einem  schnellen  Guß  wird  äußerst  verdünnte  Salzsäure  (i  : 1000) 
auf  den  Druck  auf-  und  sofort  wieder  abgegossen.  Im  nächsten  Moment  wird 
aus  dem  Glas  Wasser  aufgeschüttet,  das  die  schwachbelichteten  Teile  der  Schicht 
gewöhnlich  augenblicklich  in  weichem  Flusse  abrinnen  läßt.  Aber  man  muß, 
um  sich  derartiger  Hilfen  zu  bedienen,  außerordentlich  schnell  arbeiten  können. 
Die  intensivere  Anwendung  von  Säuren  und  Alkalien  ruiniert  nicht  nur  die  Gummi- 
schicht, sondern  auch  die  Vorpräparation  des  Papiers. 

Freilich  bringt  jede  Arbeitsweise,  die  eine  geradezu  rapid  verlaufende,  den 
flüssigsten  Vortrag  liefernde  Entwicklung  benützt,  auch  Nachteile  mit  sich.  War 
die  Belichtung  nicht  ganz  genau,  zumeist  kurz  genug  getroffen,  so  ist  es  schwer, 
den  Teildruck  überhaupt  bis  zur  gewünschten  Grenze  zu  entwickeln.  Der  Zer- 
stäuber würde  dann  doch  schon  viel  zu  viel  wegnehmen,  und  nur  in  einem  ganz 
leicht  auflockernden  Mittel  kann  die  Abhilfe  bestehen.  Mißlingt  ein  Druck,  etwa 
auch  einmal  infolge  zu  kurzer  Belichtung,  so  bleibt  oft  nichts  übrig,  als  ihn  ganz 
mit  dem  Pinsel  abzuwischen.  Unter  Umständen  gehen  dann  die  am  stärksten 
gehärteten  Partieen  aber  nicht  ganz  herunter,  sondern  bleiben  als  kurzer,  doch 
nicht  vollgültiger  Teildruck  stehen.  Ein  unleugbarer  Nachteil  der  rapiden  Ent- 
wicklung liegt  auch  darin,  daß  dem  vielen  Chromsalz  keine  Zeit  zum  Auswaschen 
gelassen  wird.  Ich  habe  versucht,  den  belichteten  Druck  statt  in  Wasser  sofort 
in  Alaunlösung  zu  bringen,  aber  es  ergab  sich  kein  Vorteil,  weil  die  Wirkungs- 
dauer eine  viel  zu  kurze  ist.  — 

Die  für  die  einzelnen  Teildrucke  zu  wählende  Farbmenge  ist  natürlich,  dem 
besonderen  Zweck  jeweils  entsprechend,  zu  variieren.  Die  Quantität,  die  genügen 
würde,  bei  einem  langbelichteten  Druck  die  hellsten  Halbtöne  von  den  Lichtern 
zu  trennen,  wäre  selbstverständlich  unzureichend,  um  die  tiefsten  Schatten  deut- 
lich und  wirksam  von  den  dunklen  Mitteltönen  abzuheben.  Bei  Besprechung 
der  für  die  Farbentafel  verwendeten  Graustufen  haben  wir  die  für  jeden  einfarbig 
wirksamen  Bildaufbau  maßgebenden  Verhältnisse  kennengelernt.  Die  Steige- 
rung der  Pigmentmengen  gegen  die  Schatten  hin  richtet  sich  natürlich  aber  nach 
dem  Charakter  des  Vorwurfs,  wie  die  Gummimenge  nach  dem  Charakter  des 
Negativs;  und  es  ist  schon  gesagt  worden,  daß  die  Abstufungen  des  Negativs 
gegen  die  Schatten  hin  der  Wirklichkeit  gegenüber  immer  Zurückbleiben,  woraus 
sich  die  Folgerung  ergibt,  hier  stets  große  Gummimengen  verwenden  zu  müssen. 
Allerdings  unterlegt  ja  jeder  längere  Druck  schon  die  Schattentöne  mit  viel  Farbe, 
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und  der  gewünschte  Wert  des  tiefsten  Bildtones  wäre  dann  eigentlich  mit  nicht 
gar  zu  großen  Pigmentmengen  erreichbar;  aber  es  ist  nicht  zu  vergessen,  daß 
sich  die  tieferen  Töne,  wenn  sich  das  fertige  Bild  unter  Glas  befindet,  sehr  stark 
zusammenschieben  und  ein  anscheinend  kräftiger,  frischer  Schattendruck  dabei 
sehr  viel  an  Wirkung  verliert.  Die  Pigmentmenge  soll  also  für  die  tiefsten  Schatten 
doch  so  groß  genommen  werden,  daß  die  Kontraste  sehr  lebhaft  erscheinen,  ja 
der  nasse,  eben  entwickelte  Druck  direkte  Härten  zeigt.  Beim  Auftrocknen  und 
dann  gar  unter  dem  Glas  verschwindet  der  starke  Kontrast  der  tiefsten  Schatten 
gegenüber  den  tiefen  Mitteltönen  meist  nur  zu  sehr.  Weil  aber  große  Pigment- 
mengen vereint  mit  sehr  großem  Gummiquantum  technisch  schwer  zu  behandelnde 
Schichten  ergeben,  wird  man  zumeist  mit  einem  kurzen  Druck  nicht  das  Aus- 
langen finden. 

Bei  Pigmenten,  deren  Ausgiebigkeit  keine  große  ist,  sind  die  langen  Drucke 
immer  viel  leichter  zu  machen  als  die  kurzen.  Denn  die  dickere  Farblage  führt 
infolge  geringer  Lichtdurchlässigkeit  der  übereinander  gelagerten,  groben  Farb- 
teilchen  leicht  zu  grießlichem  Korn,  unschön  zerrissenen  Tönen  und  zum  Ab- 
blättern. Man  darf  die  Farbmenge  nicht  übertreiben  und  sollte  sich  lieber  dann 
immer  zu  zwei  gleich-  oder  ähnlich  langbelichteten  Teildrucken  entschließen. 
Im  großen  und  ganzen  kann  man  rechnen,  daß  für  die  einzelnen  kurzen  Drucke 
etwa  die  dreifache  Pigmentmenge  wie  für  die  langen  zu  wählen  ist. 

Je  mehr  Gummi  man  nimmt,  je  weniger  Chromlösung  sich  also  im  Präpa- 
rationsgemisch befindet,  desto  länger  hat  selbstredend  stets  die  Kopierdauer  zu 
sein.  Der  sehr  Geübte  ist  aber  immer  bestrebt,  recht  kurz  zu  belichten,  damit  er 
jeder  gewaltsamen  Entwicklung  aus  dem  Wege  geht.  Für  kurze  Drucke  nach  sehr 
dünnen,  weichen  Negativen  können  zehn  Sekunden  kräftigen  Sonnenlichts  ge- 
nügen, für  die  langen  Drucke  mag  die  Kopierdauer  dann  eine  halbe  bis  eine  Mi- 
nute betragen.  Dem  Anfänger  werden  so  kurz  exponierte  Drucke  aber  gewöhn- 
lich davonschwimmen.  Immerhin:  wer  unter  dem  Abschwimmen  leidet,  ist  auf 
dem  besseren  Wege  als  der,  dem  die  Farbe  nicht  heruntergehen  will;  wobei  aller- 
dings vorausgesetzt  werden  muß,  daß  an  der  Erscheinung  des  Abschwimmens 
weder  zu  starke  Papierpräparation,  noch  zu  große  Farbmengen  oder  schlechtes 
Kopierlicht  die  Schuld  trugen. 

Der  Neuling  lehnt  sich  bei  der  Ausübung  des  mehrschichtigen  Gummidrucks 
namentlich  insofern  viel  zu  sehr  noch  an  den  Charakter  der  glatten  photogra- 
phischen Kopie  an,  als  er  zum  Bild  immer  zu  viele  Einzeldrucke  braucht.  Man 
muß  sich  vom  ungegliederten  Tonreichtum  der  gewöhnlichen  Photographie  all- 
mählich losmachen  können.  Dabei  soll  der  Bildvortrag  aber  nicht  ruppig  und 
wüst,  zerfressen  und  zerrissen  erscheinen,  denn  darin  liegen  nicht  die  für  den 
Gummidruck  charakteristischen  Merkmale,  sondern  Korn  und  Übergänge  müssen 
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flüssig  und  tonschön  herausgebracht  werden.  Das  ist  allerdings  durchaus  nicht 
einfach.  Mit  geringen  Pigmentmengen  und  nur  halbrauhem  Papier  anzufangen 
wird  sich  immer  viel  mehr  empfehlen,  als  gleich  fest  ins  Zeug  zu  gehen.  Über- 
haupt sollte  man,  auch  später,  stets  möglichst  helle  Bilder  anstreben.  Dazu  ist 
es  eben  nötig,  die  Tonskala  des  Bildes  vorher  einzuteilen  und  sich  die  paar  Haupt- 
töne zu  überlegen,  mit  denen  man  das  Auslangen  finden  kann.  Und  immer  sollte 
man  bemüht  sein,  nicht  zu  geringe  Gummimengen  zu  verwenden  so  zwar,  daß 
die  Gummifarbe  weich  läuft,  ohne  trockene  Pigmentpartikelchen  gegen  weiße 
Papierzwischenräume  hart  dastehen  zu  lassen.  Man  kann  allerdings  später  ver- 
buchen, einmal  ein  Bild  mit  viel  Farbe  und  noch  mehr  Gummi  in  grobem,  schmis- 
sigem Korn  zu  drucken,  aber  die  Pigmentschicht  darf  durch  die  helleren  Papier- 
zwischenräume nicht  wie  ausgefressen  erscheinen.  — 

Irgendeine  besondere  Behandlung  der  fertigen  Bilder  erübrigt  sich,  nur  muß 
das  belichtete  und  unbelichtete  Chromsalz  möglichst  vollkommen  durch  Alaun- 
bäder, denen  die  ausgiebige  Wässerung  folgt,  beseitigt  werden.  Ich  verwende 
stets  kaltgesättigte  Alaunlösungen.  Starkbenützte  Bäder  sind  wegzuschütten,  die 
letzte  Klärung  hat  stets  in  frischer  Lösung  zu  erfolgen.  Die  Bilder  bleiben,  mit 
der  Schichtseite  nach  unten,  in  der  Schale  und  werden  dabei  auf  der  Rückseite 
mit  Brettchen  beschwert.  Die  vollständige  Klärung  erfordert  meist  Stunden. 
Die  Bildschicht  wird  dabei  stark  gelockert,  sie  muß  also  vorher  absolut  fest  ge- 
worden sein. 

Es  ist  ein  Irrtum,  anzunehmen,  daß  das  Pigment  einer  Wasserfarbe  mit  dem 
Augenblick  ganz  fest  auf  dem  Papier  sitzt,  wo  dieses  durch  und  durch  trocken 
geworden  ist.  Eine  sichere  Fixierung,  die  so  weit  geht,  daß  die  Farbe  auch  bei  länger 
andauernder  Behandlung  mit  Wasser  oder  einem  Alaunbad  fest  und  unverwasch- 
bar  am  Papier  haften  bleibt,  tritt  erst  ganz  allmählich  nach  dem  Trocknen  ein. 

Ich  weiß,  daß  es  üblich  ist  oder  war,  an  den  absichtlich  stark  erweichten  Bild- 
schichten noch  herumzubessern,  mit  dem  Pinsel  die  hohen  Lichter  zu  säubern 
usf.,  kann  aber  alle  Eingriffe,  die  über  das  Entfernen  kleiner  technischer  Fehler 
und  ein  Ausflecken  hinausgehen,  aus  sachlichen  Gründen  nicht  gutheißen.  Sie 
haben  mit  der  Lichtbildnerei  nichts  zu  tun,  sind  also  unehrlich,  und  untergraben 
nur,  auch  beim  Einzelnen,  den  Fortschritt. 

Das  nach  dem  Alaunieren  gewaschene  Bild  trocknet  allmählich  so  hart  auf, 
daß  es  eine  ganz  kolossale  Widerstandsfähigkeit  erhält.  Man  kann  alte  Drucke 
mit  Seife  und  harten  Bürsten  mißhandeln  — es  rührt  sich  nichts  mehr. 

Von  allen  Arten  Papierbildern  stellen  Gummidrucke  vielleicht  überhaupt  das 
haltbarste  Material  dar.  In  einer  Beziehung  scheinen  sie  da  sogar  den  auf  der 
Presse  hergestellten  Drucken  aller  Art  noch  überlegen  (Öl-Umdrucken,  Gravüren  ; 
aber  auch  den  Stichen  und  Radierungen);  es  hat  sich  nämlich  erwiesen,  daß  es 
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trotz  eitrigst  gepflegter  Züchtungsversuche  nicht  möglich  war,  Bakterien  auf 
Gummidrucken  zur  Kultur  zu  bringen.  Die  Gefahr  der  Stockflecken,  die  einzige, 
die  unter  gewöhnlichen  Verhältnissen  Bildern  aus  haltbarem  Pigment  und  gutem 
Papierstoff  droht,  ist  anscheinend  hier  also  auch  beseitigt. 

Zweifellos  stellt  die  Praxis  des  Gummidrucks  ungewöhnlich  hohe  Ansprüche 
an  Geduld  und  Ausdauer;  Geduld,  weil  das  Licht  nicht  immer  gerade  dann  aus- 
gezeichnet istj  wenn  man  so  gern  drucken  möchte,  und  Ausdauer,  weil  das  Bild 
erst  in  Tagen  entsteht.  Gewiß  könnten  elektrische  Sonnen  und  besondere  Trock- 
nungsvorrichtungen über  diese  Nachteile  hinweghelfen,  wenn  auch  die  Eignung 
des  Bögenlichts  für  die  Chromverfahren  nicht  überschätzt  werden  darf.  Aber  so 
komplizierte  und  kostspielige  Einrichtungen  stehen  ja  gerade  den  Begabtesten  nie 
zur  Verfügung. 

Und  die  künstlerische  Gestaltungskraft,  die  zumeist  wohl  erst  mühsam  er- 
worbene Fähigkeit,  ein  Bild  aus  Tongruppen  aufzubauen,  ist  doch  die  Haupt- 
sache, ja  die  unbedingte  Voraussetzung  für  Ausübung  des  einzig  schönen  Ver- 
fahrens, dem  hoffentlich  noch  einmal  eine  zweite  Blütezeit  beschieden  sein  wird. 

k)  Ölverfahren. 

Während  die  direktkopierenden  ein-  und  mehrschichtigen  Pigmentverfahren, 
vom  Artigue-Prozeß  angefangen  bis  zum  mehrschichtigen  Gummidruck,  im  Bild- 
charakter eine  gewisse  Derbheit  des  Vortrags  zeigen,  die  durch  das  schroffe  Ab- 
reißen von  Tongruppen  bedingt  und  durch  Verwendung  besonders  großer  Kolloid- 
mengen und  grobgenarbter  Rohpapiere  noch  gesteigert  werden  kann,  neigt  die 
Gruppe  von  Chromverfahren,  die  uns  nun  zum  Schluß  noch  beschäftigen  soll, 
in  der  äußeren  Bilderscheinung  wieder  mehr  nach  der  Seite  des  Pigmentdrucks 
mit  seinem  weichen,  geschlossenen,  tonigen  Vortrag  hin,  ohne  jedoch  durch  eine 
ähnliche  Zwangsläufigkeit,  wie  dieser,  eingeengt  zu  sein.  Im  Gegenteil  gewähren 
die  Fettfarbenprozesse  des  Öl-  und  Bromöldrucks,  in  ganz  besonderem  Maße  aber 
die  auf  diesen  Mutterverfahren  beruhenden  Umdruckprozesse,  die  denkbar  größte 
Freiheit  der  Bildgestaltung,  die  an  Ungebundenheit  noch  jene  des  mehrfachen 
Gummidrucks  weit  übertrifft.  Es  muß  daher  mit  noch  größerem  Nachdruck, 
als  es  für  die  Ausübung  des  Gummidrucks  geschah,  für  eine  Betätigung  auf  irgend- 
einem Gebiet  der  Ölverfahren  die  ausgesprochene  künstlerische  Fähigkeit  als 
Grundbedingung  gefordert  werden.  Mit  rein  dilettantischen  Erzeugnissen  ist  da 
niemandem  gedient.  Daß  die  Gefahr  der  Entgleisung  so  nahe  liegt,  ergibt  sich  aus 
Material  und  Technik. 

Die  Ölverfahren  greifen  zurück  auf  die  seit  Poitevin  bekannte  Tatsache,  daß 
eine  Chromgelatineschicht  die  Eigenschaft  besitzt,  an  unbelichteten  Stellen  willig 
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Wasser  in  größten  Mengen  aufzusaugen,  während  die  durch  Belichtung  gehär- 
teten, unquellbaren  Partieen  das  Wasser  abstoßen,  dafür  aber  befähigt  sind,f  ette 
Farbe  anzunehmen  genau  so,  wie  dies  ein  trockenes  Gelatinepapier  tut;  von  den 
mit  Wasser  gesättigten  Stellen  gleitet  die  fette  Farbe  natürlich  vollständig  ab. 

Diese  Eigentümlichkeiten  belichteter  und  unbelichteter  Chromgelatine  sind 
seit  langem  im  bekannten  Verfahren  des  Lichtdrucks  (gefunden  1855  von  Poi- 
tevin)  allgemein  ausgenützt  worden.  Hier  wird  die  Schicht  auf  dicke  Spiegel- 
glasplatten aufgetragen,  die  Einfärbung  mit  der  Walze  vorgenommen  und  das 
Bild  durch  Umdruck  in  besonders  gebauten  Pressen  hergestellt.  Das  Verfahren 
ist  ein  rein  maschinelles,  für  Auflagendruck  berechnetes,  erfordert  sehr  geschickte 
Arbeitskräfte  und  setzt  auch  einen  bestimmten  Grad  von  Luftfeuchtigkeit  im 
Arbeitsraum  voraus,  wenn  der  Druck  einer  Auflage  halbwegs  gleichmäßig  ver- 
laufen soll.  Trocknet  nämlich  die  Gelatine  an  den  höchstgequollenen  Stellen, 
den  Lichtern,  allmählich  ein,  so  nimmt  sie  auch  dort  mehr  und  mehr  Farbe  an; 
die  Durcke  werden  dann  ganz  tonig,  die  Lichter  belegt. 

Aber  uns  haben  Einzelheiten  über  die  Ausübung  des  rein  maschinellen  Licht- 
drucks nicht  weiter  zu  beschäftigen,  sondern  es  interessieren  uns  nur  die  dabei 
gewonnenen  Erfahrungen  und  ganz  speziell  der  Versuch,  dem  Prozeß  das  Ma- 
schinenmäßige zu  nehmen,  um  ihn  zu  einer  künstlerisch  verwendbaren  Technik 
abzuändern  und  auszugestalten. 

Der  Versuch  ist  vollständig  und  überraschend  gut,  ja  glänzend  geglückt.  Aller- 
dings darf  man  sich  nicht  vorstellen,  daß  man  mit  dem  Ankauf  einiger  Materialien 
und  der  Lektüre  einer  Anweisung  nun  gleich  die  Fähigkeit  erwerben  könnte, 
von  heute  auf  morgen  Bilder  zu  machen.  Von  selbst  entsteht  hier  gar  nichts, 
auch  nicht  durch  einen  Zufall.  Es  muß  der  Wille  zum  Bild  vorhanden  sein. 
Der  allein  entscheidet.  Geradeso  wie  z.  B.  beim  Kupferdruck  ist  hier  eine  Er- 
fahrung und  handwerkliche  Übung  von  Monaten  nötig,  bis  selbst  der  sehr  Ge- 
schickte herausgefühlt  hat,  wo  die  Möglichkeiten  sitzen,  bis  er  halbwegs  Herr 
der  Technik  wird.  Das  sei  vorausgeschickt,  damit  sich  nicht  ein  wirklich  Veran- 
lagter einmal  durch  die  ganz  unausbleiblichen  Mißerfolge  der  ersten  Versuchszeit 
abschrecken  läßt.  Es  mag  aber  auch  festgestellt  werden,  daß  der  technisch  Ge- 
übte mit  absoluter  Sicherheit  arbeitet,  unvergleichlich  sicherer,  als  der  Gummi- 
drucker. Und  sind  nun  einmal  die  anfänglich  nicht  unbedeutenden  Schwierig- 
keiten überwunden,  so  erlebt  man  — nach  meiner  Erfahrung  muß  ich  sagen: 
ausnahmslos  — den  Fall,  daß  einer  von  allen  anderen  Druckverfahren  nichts 
mehr  wissen  will.  Namentlich  der  mehrschichtige  Öl-Umdruck  erfüllt  in  bezug 
auf  Ausdrucksfähigkeit,  Schönheit  und  Nachgiebigkeit  des  Materials,  Sauberkeit 
der  Arbeit  und  Haltbarkeit  der  Ergebnisse  alle  Wünsche,  die  wir  überhaupt  an 
einen  photographischen  Positivprozeß  stellen  können. 
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Wir  Deutschen  haben  die  Leistungsfähigkeit  dieser  Fettfarbenverfahren  erst 
spät  erkannt.  Die  Effekte  der  französischen  Bilder,  die  zu  uns  kamen,  waren  — 
genau  so,  wie  einst  beim  einschichtigen  Gummidruck  — mit  dem  Pinsel  heraus- 
geholt. Eine  Technik,  die  solcher  Mittel  bedurfte,  konnte  nicht  anreizen.  Erst 
später  zeigte  es  sich,  was  das  Verfahren  leisten  kann.  Auch  wenn  man  sich  ganz 
streng  an  rein  photographische  Mittel  hält  und  jeden  künstlichen  Eingriff  ver- 
meidet, bleibt  die  Beeinflussungsmöglichkeit  der  Tonwerte,  die  ja  das  Ziel  aller 
freieren  lichtbildnerischen  Verfahren  bildet,  bei  den  Fettfarbenprozessen  eine 
noch  weit  größere  als  selbst  beim  mehrschichtigen  Gummidruck.  — 

Den  Ausgangspunkt  für  alle  Versuche  mit  Fettfarben  hat  das  vom  Engländer 
Rawlins  bald  nach  1900  gefundene  und  in  Grundzügen  mitgeteilte,  dann  durch 
die  Franzosen  Robert  Demachy  und  C.  Puyo  weiter  ausgebaute  und  ein- 
gehend beschriebene  Verfahren  des  Öldrucks  zu  bilden  (deutsche  Übersetzung 
der  Pariser  Originalarbeit  durch  Dr.  C.  Stürenburg:  Das  Ölfarben-Kopierverfahren. 
Berlin,  Union). 

Das  Prinzip  des  vom  Lichtdruck  hergeleiteten,  aber  durchgreifend  abgeänderten, 
in  vieler  Hinsicht  ganz  wesentlich  vereinfachten  Prozesses  ist  das  folgende. 

Ein  mit  starkgehärteter  Gelatine  überzogenes  Papier  (also  nicht  Spiegelglas, 
wie  beim  Lichtdruck)  wird  durch  Aufstrich  einer  Chromlösung  lichtempfindlich 
gemacht  und  unter  einem  kräftigen  Negativ  verhältnismäßig  sehr  kurz  belichtet. 
Die  Kopie  kommt  auf  wenigstens  eine  halbe  Stunde  in  Wasser  von  Zimmertem- 
peratur, wobei  die  nicht  belichteten  Stellen  sich  mit  Wasser  voll  saugen,  während 
die  belichteten  kein  Wasser  aufnehmen.  Es  entsteht  ein  Quellrelief.  Gesteigerte 
Temperatur  und  Alkalizusatz  erhöhen  den  Effekt.  Es  ist  nun  aber  nicht  das  Ziel 
des  eingeleiteten  Quell  Vorgangs,  ein  möglichst  ausgeprägtes  Relief  zu  erhalten; 
sehr  hohe  Quellreliefs  färben  sich  nämlich  nicht  gut  ein  und  zeigen  stets  Härten 
an  den  Lichtern,  weil  die  hellsten  Halbtöne  zuviel  Wasser  enthalten,  die  fette 
Farbe  also  abstoßen.  Es  ist  daher  das  einzig  richtige,  anfänglich  nur  ein  schwaches 
Relief  entstehen  zu  lassen  und  die  Einfärbung  zu  versuchen.  Erscheint  das  Bild 
zu  monoton,  so  kann  man  jederzeit  sehr  schnell  das  Relief  durch  lauwarmes 
Wasser,  dem  eventuell  noch  ein  paar  Tropfen  Ammoniak  beigefügt  wurden,  er- 
höhen. Ist  aber  das  Relief  von  Anfang  an  schon  zu  hoch  hinauf  getrieben,  so 
hoch,  daß  man  es  beinahe  mit  der  Fingerspitze  fühlen  kann,  ein  Ergebnis,  über 
das  sich  der  Anfänger  freut,  so  ist  die  günstigste  Phase  überschritten  und  Ab- 
hilfe nicht  mehr  ganz  leicht  möglich. 

Wird  die  Kopie  nun  aus  dem  Wasser  entfernt  und  oberflächlich  abgetrocknet, 
so  läßt  sich  durch  den  Auftrag  fetter  Farbe  ein  Bild  entwickeln.  Die  mit  Wasser 
gesättigten  Partieen  stoßen  die  Farbe  ab,  die  aber  andererseits  an  den  durch  Be- 
lichtung gehärteten  Stellen  haften  bleibt. 
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So  einfach,  wie  sie  sich  anhört,  ist  die  Sache  aber  keineswegs.  Zunächst  ist 
zu  dem  Prozeß  ein  Papier  nötig,  dessen  kräftiger  Gelatineüberzug  stark  gehärtet 
wurde,  sonst  widersteht  die  Oberfläche  den  Angriffen  der  langanhaltenden  Pinsel- 
tätigkeit nicht:  in  den  Lichtern  würde  die  weiche,  auch  durch  die  Belichtung 
nicht  gehärtete  Gelatine  fetzenweise  ausreißen.  Mit  der  Allgemeinhärtung  der 
Gelatine  ist  aber  schon  in  vorhinein  die  Möglichkeit  geschwunden,  automatisch 
die  reinsten  weißen  Lichter  zu  bekommen;  denn  die  Quellfähigkeit  ist  durch  die 
Härtung  herabgesetzt  worden;  alle  Schichtstellen  aber,  die  mit  Wasser  nicht  voll- 
ständig gesättigt  sind,  nehmen  Spuren  der  fetten  Farbe  an. 

Das  ist  die  erste  Schwierigkeit,  die  jedoch  durch  technische  Kunstgriffe  voll- 
ständig zu  beseitigen  ist.  Die  zweite  bezieht  sich  auf  den  Auftrag  der  Farbe. 
Man  darf  sich  nicht  vorstellen,  daß  die  fette  Farbe  an  den  belichteten  Stellen  nur 
so  von  selbst  festsitzen  bleibt.  Es  bedarf  einer  ganz  bestimmten,  nicht  eben  leicht 
erlernbaren  Pinseltechnik,  die  überhaupt  den  wichtigsten  Bestandteil  der  Raw- 
linsschen  Entdeckung  ausmacht,  und  einer  für  jeden  besonderen  Fall  geeigneten 
Zusammensetzung  des  Ölpigments,  um  die  Farbe  dort  haften  zu  machen,  wo  sie 
Sitzenbleiben  soll,  gleichzeitig  aber  auch  an  den  Stellen  wieder  mit  dem  Pinsel 
wegzunehmen,  die  hell  erhalten  bleiben  müssen.  Die  Einfärbung  erfordert  nun 
immer,  namentlich  bei  nur  etwas  größeren  Formaten,  eine  längere  Spanne  Zeit, 
und  inzwischen  geben  die  mit  Wasser  ziemlich  gesättigten,  hochgequollenen 
Bildstellen  Wasser  an  die  Luft  ab  und  nehmen  mit  fortschreitendem  Trockener- 
werden mehr  und  mehr  Farbe  an.  Es  führt  also  auch  dieser  Umstand  zum  gleichen 
Fehler,  zu  den  belegten  Lichtern.  Schließlich  ist  die  Einfärbung  um  so  leichter 
möglich,  je  mehr  Bindemittel  (Firniß)  das  Pigment  enthält;  derartige  ,, weiche“ 
Farben  schmieren  aber,  und  es  ist  gerade  mit  ihnen  besonders  schwierig,  die 
Lichter  im  Bilde  rein  zu  halten.  Man  sieht  also,  daß  alle  Momente  darauf 
hinarbeiten,  weiche  Bilder  mit  tonig  belegten  Lichtern  zu  liefern.  Es  ist  auch 
Tatsache,  daß  sich  einzelne  der  hervorragendsten  Lichtbildner  lange  Zeit  mit 
den  Fettfarbenprozessen  einzig  aus  dem  Grund  nicht  haben  befreunden  können, 
weil  sie  unter  allen  Umständen  tonige  Weißen  ergeben  sollten.  Belichtet  man, 
um  Abhilfe  zu  schaffen,  sehr  kurz  — wie  dies  die  Franzosen  getan  haben  — , 
so  kann  man  durch  starke  Quellung  den  Effekt  erreichen,  daß  weder  Lichter 
noch  helle  Halbtöne  die  gewöhnlich  benützte  Farbe  annehmen.  Man  muß 
dann  für  diese  Stellen  zu  sehr  weicher  Farbe  greifen,  und  das  Ganze  kommt 
damit  auf  eine  Art  von  Malerei  hinaus,  die  das  Verfahren  so  sehr  diskreditiert 
hat.  Die  mit  der  Zeit  immer  mehr  ausgebaute  deutsche  Technik  hat  aber  er- 
freulicherweise, Schritt  für  Schritt  mit  der  Erkenntnis  der  Ursachen,  alle  Miß- 
stände beseitigen  können  und  zwar  so  restlos,  daß  den  Schlußverfahren,  dem 
mehrschichtigen  Öl-  und  Bromölumdruck,  irgendwelche  technischen  Unvoll- 
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kommenheiten  nicht  mehr  anhaften.  Die  Verfahren  sind,  auch  rein  technisch 
genommen,  heute  vollendet. 

Wenn  man  nun  auch,  um  die  ganz  eigenartige  Einfärbetechnik  von  Grund 
auf  zu  erlernen,  unbedingt  bei  dem  etwas  primitiven  Mutterverfahren  des  ein- 
fachen Öldrucks  beginnen  wird,  weil  hier  die  Verhältnisse  weitaus  am  einfachsten 
liegen  und  Erfolge  am  schnellsten  zu  erwarten  sind,  so  sollte  man  an  die  Versuche 
doch  nicht  mit  dem  Gefühl  herantreten,  daß  dieses  Verfahren  eben  noch  Mängel 
aufweist  und  nur  in  gewissen  Fällen  einwandfreie  Bilder  liefern  kann.  Im  Gegen- 
teil sollte  man  sich  alle  Mühe  geben,  in  jedem  einzelnen  Fall  der  Schwierigkeiten 
Herr  zu  werden.  Was  einem  zuerst  ganz  unmöglich  erscheint,  gelingt  nach  ein 
paar  Wochen  ohne  besondere  Schwierigkeit,  sobald  man  einmal  hinter  die  Eigen- 
tümlichkeiten des  Materials,  besonders  die  Eigenschaften  der  Farbe  gekommen 
ist  und  die  Wirkungen  der  verschiedenen  Pinselhaltung  kennengelernt  hat. 

Die  ersten  Versuche  sollten  mit  höchstens  mittelgroßen,  klaren,  kräftigen 
Negativen  unternommen  werden,  die  recht  einfache,  kontrastreiche  Vorwürfe 
ohne  größere  geschlossene  Schatten  und  ohne  breitere  Lichter  darstellen. 

Als  Gelatinepapier,  das  durch  Aufstrich  einer  Chromsalzlösung  lichtempfind- 
lich gemacht  wird,  dient  ein  Einfachübertragungspapier,  wie  es  im  gewöhnlichen 
Pigmentdruck  benützt  wird.  Es  gibt  Spezialpapiere  und  wird  noch  ganz  bestimmte 
Sorten  mit  besonders  widerstandsfähiger  Schicht  geben,  aber  die  im  Handel  be- 
findlichen Ein  fach  Übertragungspapiere  genügen  für  den  gewöhnlichen  Öldruck 
vollkommen  und  es  kommt  mehr  darauf  an,  sich  an  ein  Fabrikat  zu  gewöhnen, 
als  gerade  eine  bestimmte  Marke  zu  wählen.  Zudem  ist  das  Material  so  billig, 
daß  man  leicht  ein  paar  verschiedene  Proben  anstellen  kann. 

Es  ist  übrigens  gar  kein  Kunststück,  sich  mit  beliebigem,  gutgeleimtem  Roh- 
material ein  geeignetes  Öldruckpapier  selbst  herzustellen.  Der  Rohstoff  erhält 
einfach  den  mehrmaligen  Auftrag  einer  etwa  fünfprozentigen  Chromalaun-Gela- 
tinelösung.  Es  ist  selbstverständlich,  daß  jeder  einzelne  Aufstrich  vollständig  ge- 
trocknet sein  muß,  bevor  der  neue  erfolgt,  und  daß  der  Auftrag  um  so  öfter  er- 
folgen muß,  je  weniger  gut  der  Rohstoff  geleimt  ist.  Nebenher  sei  erwähnt,  daß  eine 
sehr  geschickte  Hand  selbst  mit  saugendstem  Japan  zurecht  kommt;  aber  der  Un- 
geübte tut  gut,  allen  derartigen  Experimenten  aus  dem  Weg  zu  gehen  und  zu  den 
Versuchen  das  gebrauchsfertige  Einfach-Übertragspapier  des  Handels  zu  nehmen. 

Das  Papier  wird  um  ein  paar  Zentimeter  größer,  als  das  Negativ  ist,  ausge- 
schnitten und  mit  Glasnadeln  auf  einer  Pappe,  die  noch  als  Zwischenlage  einen 
Bogen  Makulatur  trägt,  befestigt.  Die  Gelatineseite  die  chromiert  werden  soll, 
ist  leicht  daran  zu  erkennen,  daß  sie  nach  innen  einrollt.  Ob  die  gelatinierte 
Papieroberfläche  glänzend  oder  matt,  glatt  oder  ganz  schwach  rauh  erscheint, 
ist  ziemlich  gleichgültig. 
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Das  Sensitieren  erfolgt  bei  Lampenlicht  mit  einer  am  besten  alkoholenthal- 
tenden Ammoniumbichromatlösung.  Man  setzt  sich  eine  sechsprozentige  Vor- 
ratslösung an  (Kristalle  unter  Wasser  zerstoßen!)  und  mischt  diese  unmittelbar 
vor  Gebrauch  mit  dem  gleichen  Volumen  96%  Alkohol.  Kaliumbichromat  ist 
unverwendbar,  weil  es  mit  Alkohol  einen  Niederschlag  bildet. 

Die  Lösung  wird  mit  sehr  breitem,  weichem  Vertreibpinsel,  wie  er  zum  Fir- 
nissen von  Ölbildern  dient,  gleichmäßig,  nicht  zu  sparsam,  aufgetragen  und  durch 
schnelle  Striche  kreuz  und  quer  nach  allen  Seiten  verteilt.  Die  Lösung  soll  überall 
reichlich  stehen.  Ohne  lange  zu  zögern  übergeht  man  dann  die  Schicht  ganz 
zart  und  leicht  in  den  Diagonalrichtungen  mit  einem  zweiten,  trockenen  Ver- 
treiber  aus  Dachshaar,  jedoch  nur  ganz  kurze  Zeit.  Sobald  eine  Stelle  zu  trocknen 
anfängt  — und  das  geschieht  bei  der  alkoholenthaltenden  Lösung  sehr  schnell  — 
hört  man  sofort  mit  dem  Vertreiben  auf. 

Nichtbenützte  Lösung  ist  wegzuschütten;  die  Pinsel  sind  in  senkrechter  Hal- 
tung, Haar  nach  unten,  unter  die  Leitung  zu  bringen  und  dann  erst  sorgfältig 
und  lang  in  einer  flachen  Schale  auszuwässern,  sonst  würde  die  alkoholenthaltende 
Chromlösung  dem  Wasser  ausweichen  und  sich  in  die  Blechfassung  hinaufziehen. 

Einen  ganz  exakt  gleichmäßigen  Aufstrich  lernt  man  aber  nur,  wenn  man  ein- 
mal Pigmentpapier  in  der  vorbeschriebenen  Weise  behandelt  und  damit  Diapositive 
herstellt.  Die  Glasbilder  zeigen  ganz  genau,  ob  der  Aufstrich  ein  tadelloser  war  oder 
ob  er  Streifen  und  Schlieren  aufwies.  Ich  kann  nur  allerwärmstens  anempfehlen, 
sich  mit  Hilfe  dieser  ganz  verläßlichen  Probe  einen  sicheren  Aufstrich  anzugewöhnen. 

Das  Papier  trocknet  im  Dunkelraum  am  Ventilator  sehr  schnell,  sich  selbst 
überlassen  übrigens  auch  bald. 

Man  kopiert  am  besten  in  Sonne  unter  Seidenpapier,  aber  nur  kurz;  die  Chrom- 
kopie soll  nur  Schatten  und  Mitteltöne  deutlich  zeigen,  die  hellsten  Halbtöne  dürfen 
noch  nicht  sichtbar  sein.  Im  Dunkelraum  bezeichnet  man  dann  die  Ecken  des 
eigentlichen  Bildes  mit  Bleistiftstrichen,  damit  man  später,  wenn  das  Chrombild 
beim  Wässern  verschwunden  ist,  noch  verläßliche  Anhaltspunkte  über  die  Bild- 
begrenzung hat. 

Die  Kopie  kommt  nun,  immer  noch  behutsam  vor  falschem  Licht  geschützt, 
unter  Wasser;  ist  sie  durchgefeuchtet,  so  kann  sie  jetzt  ohne  Schaden  ans  Tages- 
licht gebracht  werden.  Nach  mehrmaligem  Wasserwechsel  bringt  man  sie,  Schicht- 
seite nach  unten,  auf  eine  halbe  Stunde  oder  auch  länger  in  eine  Schale  mit  Wasser 
von  Zimmertemperatur;  die  Rückseite  des  Blattes  wird  dabei  durch  aufgelegte 
Holzstücke  ebenfalls  unter  Wasser  gehalten. 

Trocknet  man  dann  nach  frühestens  einer  halben  Stunde  die  Gelatineober- 
fläche vorsichtig  ab,  so  soll  bei  schräger  Haltung  gegen  das  Licht  ein  schwaches, 
wenig  ausgeprägtes  Relief  sichtbar  werden. 
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Es  ist  unbedingt  rätlich,  die  Entstehung  des  Quellreliefs  nicht  von  Anfang 
an  durch  warmes  Wasser  usw.  zu  begünstigen.  In  kaltem  Wasser  quillt  die  Ge- 
latine sehr  langsam.  Ist  das  Zimmer  kühl,  so  kann  man  die  Kopie  ruhig  einige 
Stunden  in  gewöhnlichem  Leitungswasser  liegen  lassen,  bevor  man  an  die  Ein- 
färbung herantritt. 

Wie  in  allen  ähnlichen  Fällen  empfiehlt  es  sich  auch  hier  bei  ersten  Versuchen, 
eine  kleine  unbelichtete  Kontrollstelle  am  Bildrand  stehen  zu  lassen.  Den  ganzen 
Rand  durch  eine  Maske  abzudecken,  ist  bei  den  Ölverfahren  nicht  zweckmäßig; 
aber  außerhalb  des  Bildes  kann  ein  kleines  schwarzes  Papierstückchen  vor  jedem 
Licht  schützen.  Diese  Kontrollstelle  wird  am  ehesten  ein  erhabenes  Relief  zeigen, 
weil  hier  der  volle  Kontrast  zwischen  unbelichteter  und  belichteter  Schicht  besteht. 

Sehr  wichtig  ist  die  Beschaffenheit  des  Materials,  mit  dem  man  abtrocknet; 
die  Schicht  ist  nämlich  in  den  helleren  Partieen  klebrig  und  nimmt  allerlei  Unrein- 
lichkeiten an,  die  dann  beim  Einfärben  fürchterlich  stören.  Ich  habe  ein  aus- 
gezeichnetes Hilfsmittel  in  den  für  Kopierpressen  bestimmten  dicken  Saugblättern 
aus  weißem  Stoff  gefunden ; doch  dürfen  diese  Einlagen  keine  Kautschukzwischen- 
schicht besitzen,  sondern  müssen  durch  und  durch  porös  sein  und  sollen  wie  ein 
Löschkarton  saugen.  Die  Stoffeinlagen  sind  sehr  lange  Zeit  verwendbar,  können 
immer  wieder  gewaschen  werden  und  sind  jedesmal,  wenn  sie  ihren  Zweck 
erfüllt  haben,  freihängend  zu  trocknen.  Neue  Tücher  müssen  vor  Gebrauch  aus- 
gewaschen werden. 

Die  Chromkopie  soll,  um  nun  eingefärbt  zu  werden,  zwar  oberflächlich  kein 
Wasser  mehr  enthalten,  die  Gelatine  muß  aber  aus  den  mitgeteilten  Gründen 
doch  andauernd  feucht  erhalten  werden;  diese  nötige  Feuchtigkeit  wird  ihr  von 
der  Papierrückseite  aus  zugeführt,  und  in  dieser  Beziehung  sind  unsere  Verfahren 
sogar  technisch  dem  des  Lichtdrucks  überlegen.  Man  bringt  also  eines  der  soeben 
beschriebenen  Saugblätter  in  Wasser  und  legt  es  nach  gehörigem  Abtropfen  mit 
Zwischenschaltung  eines  Stückes  Gummi-  oder  Wachstuch  auf  ein  Reißbrett. 
Auf  das  nasse  Blatt  kommt  die  Kopie,  deren  Oberfläche  am  besten  erst  hier  durch 
leichtes  Andrücken  eines  zweiten,  trockenen  Saugblattes  vom  Wasser  befreit  wird. 

Vom  Bild  ist,  außer  im  schwachen  Relief,  so  gut  wie  nichts  mehr  zu  sehen. 
Für  die  allerersten  Versuche,  bei  denen  es  nur  darauf  ankommt,  eine  Ahnung 
von  den  ganzen  Vorgängen  zu  bekommen,  mag  man  die  Kopie,  so  wie  sie  jetzt 
ist,  einfärben  und  besonders  Bedacht  darauf  nehmen,  daß  die  unbelichtete  Rand- 
stelle weiß  auf  dunklem  Grund  herauskommt.  Bringt  man  es  dazu,  im  eigent- 
lichen Bild  die  Schattenpartieen  von  den  Mitteltönen  zu  trennen  und  die  Lichter 
nicht  gar  zu  belegt  zu  erhalten,  so  ist  es  genug  für  den  Anfang.  Man  wird  aber 
leicht  einmal  mit  dem  Pinsel  über  das  Papier  hinaus  auf  die  nasse  Unterlage  ge- 
langen und  durch  den  nun  etwas  feucht  gewordenen  Pinsel  sofort  Flecken  im 
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-Bild  haben.  Auch  aus  anderen  Gründen  ist  es  unbedingt  empfehlenswert,  den 
Druck  beim  Einfärben  mit  einem  Schutzrand  zu  umgeben;  der  weiße  Bildrand, 
der  immer  sauber  aussieht  und  auch  schon  während  des  Farbenauftrags  einen 
sicheren  Überblick  über  die  Tiefe  des  Bildtons  bietet,  ist  für  die  später  zu  beschrei- 
bende Umdrucktechnik  direktes  Erfordernis.  Man  darf  nur  nicht  auf  den  Ge- 
danken kommen,  diesen  weißen  Papierrand  durch  Abdecken  während  des  Ko- 
pierens  erhalten  zu  wollen,  also  durch  einen  Schutzrand,  wie  er  beim  Pigment- 
druck üblich  ist.  Die  unbelichtete  Gelatine  würde  beim  Umdruck  kleben  bleiben, 
und  beim  Versuch,  Druck  und  Mutterform  voneinander  trennen  zu  wollen,  würden 
beide  zugrunde  gehen. 

Weil  man  es  also  für  den  Umdruck  doch  einmal  lernen  muß,  ist  es  vernünftig, 
sich  an  die  Bildumrandung  beim  Einfärben  gleich  zu  gewöhnen,  sobald  die  aller- 
ersten Einfärbeversuche  überwunden  sind.  Für  den  Schutzrand  haben  sich  Streifen 
aus  Wachstuch  am  besten  bewährt,  die  nach  Gebrauch  immer  mit  Terpentinöl 
gesäubert  werden;  auch  Gummistoff  oder  starkes  Paraffinpapier  sind  verwendbar, 
doch  nicht  so  zweckmäßig,  wie  beiderseits  glattes  Wachstuch.  Hat  der  Druck 
nach  dem  Kopieren  und  vor  dem  Wässern  die  früher  empfohlenen  Bleistiftmarken 
erhalten,  so  ist  es  jetzt  sehr  leicht,  den  Bildausschnitt  mit  den  geradgeschnittenen 
Wachstuchstreifen  zu  umgrenzen.  Man  fixiert  die  vier  Streifen  auf  dem  Reiß- 
brett mit  Nadeln  oder  besser  durch  zwei  aufgelegte  schwere  Lineale  aus  ver- 
nickeltem oder  lackiertem  Eisen. 

Der  Arbeitstisch  soll  niedrig  sein,  damit  man  bequem  die  Bildfläche  über- 
blickt und  der  Arm  beim  Einfärben  nicht  zu  schnell  ermüdet;  das  einfachste  ist 
natürlich,  den  Sitz  zu  erhöhen.  An  einem  schiefgeneigten  Pult  zu  arbeiten  wäre 
sehr  schön,  doch  sammelt  sich  das  Wasser  aus  der  Unterlage  zu  schnell  am  unteren 
Rand  an,  man  wird  immer  naß  dabei. 

Bevor  wir  uns  nun  dem  hochinteressanten  Akt  der  Einfärbung  zuwenden 
können,  müssen  wir  zwei  wichtige  Themata  eingehend  erörtern:  Pinsel  und  Farbe. 

Bisher  haben  wir  nur  eine  Art  von  Pinseln  zur  Verfügung,  die  sich  zum  Ein- 
färben bewährt  hat;  es  sind  dies  kurze,  dicke,  schiefgeschnittene  sogenannte 
Rehfußpinsel  aus  Iltishaar,  wie  sie,  allerdings  nur  in  sehr  kleinen  Nummern, 
in  der  Porzellanmalerei  als  Stupfpinsel  Anwendung  finden.  Gute  Rehfußpinsel 
sind  sehr  teuer,  namentlich  die  großen  Sorten;  aber  sie  sind  auch  jahrelang  benütz- 
bar, wenn  man  sie  immer  gut  behandelt;  der  Anfänger  ruiniert  den  ersten  Pinsel 
allerdings  gewöhnlich  vollständig.  Mit  den  kleinen  Nummern  ist  nicht  viel  anzu- 
fangen, geübte  Öldrucker  benützen  sie  so  gut  wie  nie.  Die  Nummern  werden  be- 
zeichnet nach  dem  Durchmesser  der  schwach  gewölbten  Auflagefläche.  Aber 
die  Angaben  sind  sehr  ungenau,  denn  die  Pinselspitzen  bilden  kein  Kreisrund, 
sondern  ein  Oval,  und  die  Auflagefläche  ist  viel  kleiner,  wenn  die  Haare  fest 
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aneinander  gepreßt  liegen,  als  wenn  der  Pinsel  am  Papier  etwas  angedrückt  wird. 
Gewöhnlich  sind  also  die  gelieferten  Pinsel  etwas  schmächtiger,  als  man  erwartet 
hatte.  Auch  für  die  ersten  Versuche  schon  sollte  man  wenigstens  einen  Pinsel 
von  zwei  bis  zweieinhalb  Zentimeter  Durchmesser  haben;  die  Preisdifferenz 
dieser  beiden  Größen  ist  aber  schon  eine  sehr  bemerkbare.  Für  größere  Bilder 
benützt  man  dann  später  regelmäßig  Sorten  von  etwa  drei  Zentimeter  Durch- 
messer. Damit  ist  aber  auch,  nicht  nur  durch  den  Preis,  die  Grenze  gezogen; 
das  Haar  eignet  sich  nicht  für  noch  größere  Bindungen,  die  Elastizität  läßt  dann 
zu  wünschen  übrig,  und  die  Arbeit  des  Einfärbens  und  Austupfens  wird  durch 
die  Büschelbildung  nur  erschwert,  statt  erleichtert. 

Das  Haar  darf  nicht  hart,  sondern  muß  sehr  weich  und  besonders  elastisch 
sein;  geradgeschnittene  Iltispinsel  braucht  man  fast  nie  und  alle  zum  Einfärben 
dienenden  sollen  die  schräge  Auflagefläche  des  Rehfußes  haben.  Nach  dem  Ge- 
brauch müssen  die  Pinsel  auf  das  allersorgsamste  mit  Seife  gereinigt  und  sehr 
gut  gewaschen  werden;  Schmierseife  ist  das  beste  und  einfachste  Mittel;  von  den 
anderen  Reinigungsmitteln,  Benzol  und  Tetrachlorkohlenstoff,  reden  wir  nicht, 
weil  sie  wirklich  überflüssig  sind.  Beim  Reinigen,  das  durch  Schaumschlagen  in  der 
hohlen  Hand  geschieht,  müssen  auch  die  letzten  Spuren  von  Farbe  entfernt  werden. 
Natürlich  darf  man  einen  Pinsel  nie  senkrecht  in  einem  Gefäß  stehen  lassen,  das 
wäre  eine  technische  Ungeheuerlichkeit.  Nach  dem  Trocknen  muß  jeder  Pinsel 
in  die  konische  Papierhülle  eingeschoben  werden,  mit  der  alle  Rehfußpinsel  von 
der  Fabrik  aus  geliefert  werden.  Dieses  Futteral  drückt  die  Haare  fest  zusammen, 
erhält  den  Pinsel  also  in  der  gehörigen  Gestalt  und  schützt  ihn  auch  gegen  Staub. 
Außer  Gebrauch  ist  das  kostbare  Handwerkszeug  daher  stets  in  Schutzhülle 
und  auch  sonst  gut  verwahrt  aufzuheben.  Bei  unsachgemäßer  Behandlung  ist 
der  beste  Rehfußpinsel  sehr  schnell  verdorben. 

Das  übrige  Handwerkszeug  ist  einfach  und  billig.  Man  braucht  noch  zwei 
Sorten  von  Pinseln:  ganz  kurze,  breite  (nicht  runde)  Borsten-Malpinsel  der  aller- 
kleinsten Sorte  von  allerhöchstens  i cm  Borstenlänge  und  1/2  cm  Breite,  lieber 
noch  kleiner;  und  einen  oder  zwei  große  Verwaschpinsel.  Die  erstgenannten 
dienen  dazu,  größere  Pinselhaare,  die  sich  auf  der  Gelatinekopie  festgesetzt  haben, 
zu  entfernen  (das  dafür  sonst  empfohlene  Mittel  des  Knetgummis  ist  nicht  gut, 
weil  es  die  Schicht  schädigt) ; es  gibt  keinen  Rehfußpinsel  und  überhaupt  keinen 
Pinsel,  der  nicht  Haare  läßt,  ganz  besonders,  solange  er  recht  neu  ist  und  auch, 
wenn  er  altersschwach  wird.  Der  Verwaschpinsel  aus  vollem,  weichem,  in  eine 
Spitze  ausgehendem  Haar  hat  den  Zweck,  durch  ganz  leichtes  ,, Auskehren4 4 
einen  Farbhauch  dort  zu  entfernen,  wo  er  nicht  hingehört.  Besonders  geeignet 
für  den  Zweck  erscheinen  mir  die  sehr  billigen,  aber  vorzüglichen  Sorten,  mit 
denen  man  in  Japan  gewöhnlich  schreibt.  Alle  Pinsel  werden  am  besten  zusammen 
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in  einem  Blechetuis  verwahrt,  denn  Staub  und  abgebrochene  Pinselhaare  sind 
die  größten  Feinde  des  Öldruckers. 

Zum  Farbenmischen  usw.  benötigt  man  noch  eine  Farbspachtei,  die  im  Stahl 
aber  nicht  so  weich  wie  die  für  Ölmalerei  benützten  sein  soll,  sondern  mehr  die 
kurze,  kräftige  Form  der  Lithographenspachtel  aufweisen  möge;  und  eine  Palette, 
für  die  ein  Stück  Spiegelglas  oder  besser  eine  ebene,  gutglasierte  Porzellanplatte 
gelten  kann.  Alles  Arbeitsgerät  muß  peinlichst  sauber  gehalten  werden;  nament- 
lich ist  auch  aller  Staub  vom  Arbeitstisch  und  dessen  Umgebung  fernzuhalten. 
Vor  dem  Einfärben  werden  die  Tische  naß  abgewischt,  man  arbeitet  mit  freien 
Unterarmen,  denn  auch  der  bestgewaschene  und  gebügelte  Kittel  gibt  immer 
Faserchen  ab. 

Nun  zur  Farbe  selbst.  Der  zähe  Farbteig,  der  verwendet  werden  muß,  denn 
dünnflüssige  Ölfarben  sind  unbrauchbar,  besteht  aus  einem  Pigment,  zumeist 
Ruß  oder  einer  Erdfarbe,  und  als  Bindemittel  strengem  Leinölfirnis.  Man  kann 
sich  die  Farben  zwar  selbst  anreiben,  aber  es  kommt  enorm  viel  auf  die  Be- 
schaffenheit des  Firnis  an  und  die  Dauer  und  Kraft  der  Bearbeitung.  Jedenfalls 
sind  ausgezeichnete  Öldruckfarben  im  Handel;  ich  möchte  besonders  die  Fabri- 
kate von  Berger  & Wirth  in  Leipzig-Schönefeld  und  die  von  Käst  & Ehinger  in 
Stuttgart  empfehlen.  Als  einzig  richtigeVerpackung  erscheint  mir  für  unsere  Zwecke 
die  kurze,  dicke  Tube  mit  extraweiter  Öffnung,  wie  sie  in  England  üblich  ist. 
Blechdosen  haben  den  für  Kleinverbrauch  sehr  großen  Nachteil,  daß  die  Schicht 
schnell  oberflächlich  eintrocknet.  Ein  mit  Fett  oder  Öl  getränktes  Stück  Papier 
schützt  nicht  sicher  und  jedenfalls  nicht  für  längere  Zeit.  Die  einmal  er- 
härtete Farbe  aber  ist  kaum  wieder  in  gute  Beschaffenheit  zurückzuführen. 

Bei  unserem  Verfahren  kommt  nun  alles  auf  die  Beschaffenheit  der  Farbe  an. 
Zwar  ist  das  Einfärben  mit  halbwegs  „weicher“  Farbe,  die  mehr  und  leichteren 
Leinölfirnis  enthält,  sehr  viel  einfacher  als  mit  „harter“  Farbe,  die  das  Pigment 
nur  schwer  abgibt.  Aber  allein  mit  harter  Farbe  bekommt  man  exakte  Bilder 
und  entgeht  der  Gefahr  der  Künstelei  und  Schmiererei,  die  alle  vornehmlich  in 
weicher  Farbe  ausgeführten  Arbeiten  charakterisiert. 

Wohl  kann  die  weiche  Farbe,  die  ungefähr  der  Konsistenz  der  beim  Kupfer- 
druck üblichen  entspricht,  hie  und  da  als  geringer  Zusatz  zur  harten  Verwendung 
finden;  im  allgemeinen  soll  aber  die  harte  Farbe  nicht  nur  zu  Beginn,  sondern  auch 
zur  vollständigen  Ausführung  des  Bildes  allein  angewendet  werden.  Nun  ist  aber 
die  Bezeichnung  „hart“  keine  genaue  und  verläßliche.  Harte  Siena  zeigt  z.  B.  stets 
den  ausgesprochenen  Charakter  der  weichen  Farbe.  Man  tut  also  gut,  die  eine  oder 
zwei  Farben,  die  man  regelmäßig  benützt,  in  extraharter  Beschaffenheit  zu  bestellen 
und  dazu  ein  paar  ganz  kleine  Tuben  von  weicher  Farbe  in  Schwarz,  Siena  und 
einem  Blau  oder  ähnlichem  zu  kaufen. 
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Eine  ganz  geringe  Anzahl  von  Farben  genügt  für  alle  Fälle.  Als  Hauptfarbe 
nimmt  man  wohl  ein  sogenanntes  Kupferstichschwarz  oder  reines  Schwarz  der 
härtesten  Sorte,  die  überhaupt  erhältlich  ist;  dazu  etwa  einen  extraharten  Ocker  — 
eine  Umbra  oder  speziell  hart  angeriebene  Siena.  Man  benötigt  zum  Einfärben 
nur  sehr  geringe  Mengen,  kommt  also  mit  ein  paar  Tuben  lange  Zeit  aus. 

Ganz  zweifellos  bestehen  zwischen  den  einzelnen  Fabrikaten  und  Lieferungen 
bedeutende  Unterschiede;  aber  für  die  Praxis  sind  sie  häufig  recht  bedeutungs- 
los, weil  wir  in  jedem  Augenblick  den  Charakter  der  Farbe  abzuändern  imstande 
sind.  Nämlich  nach  der  weicheren  Seite  hin;  nicht  aber  eben  nach  der  anderen! 

Die  sehr  harte  Farbe  besitzt  den  Nachteil,  sich  nur  sehr  schwer  auch  aus  weit- 
halsiger Tube  herauspressen  zu  lassen;  sie  ist  so  streng,  daß  sie  der  Pinsel  kaum 
annehmen  mag  und  ebensowenig  der  Druck.  Anfänger  und  auch  Geübtere  neigen 
daher  immer  dazu,  viel  zu  früh  zum  Zusatz  weicherer  Farbe  oder  gar  eines  rapid 
wirkenden  Öls  zu  greifen.  Mit  einiger  Geduld  lernt  man  aber,  mit  der  harten  Farbe 
fertig  zu  werden,  und  hat  dann  den  hochwichtigen  Vorteil,  immer  klargezeichnete, 
kräftige,  nichtverschmierte  Bilder  herauszubekommen.  Ich  kann  nur  immer 
wieder  den  Rat  geben,  die  ganze  Öltechnik  auf  exakten  Vortrag  einzurichten, 
bei  dem  nachträgliche  Eingriffe  durch  Radiermittel  auszuschließen  sind.  Sonst 
verfallen  wir  hier  zum  Schluß  noch  einer  Art  von  Retusche,  die  in  der  photogra- 
phischen Technik  keinen  Platz,  keine  Berechtigung  hat,  die  auszuschließen  viel- 
mehr unser  Bestreben  schon  von  Anfang  an  war,  bei  der  Herstellung  des  Ne- 
gativs, der  Plattenvergrößerung  usw.  Effektvolle  Bilder  zu  machen,  ist  gar  kein 
Kunststück;  wenn  sie  mit  erborgten  Mitteln  hergestellt  sind  (die  der  Kenner  so- 
fort herausfühlt),  sind  es  keine  Lichtbilder  mehr.  Jedenfalls  sollte  jeder,  der  sich 
in  der  wunderbaren  Technik  der  Fettfarbenverfahren  ernsthaft  betätigen  will, 
gewissenhaft  mit  dahin  wirken,  daß  die  Technik  rein  und  frei  von  zeichnerischen 
Zutaten  ausgeübt  wird.  Wir  wollen  den  Ruf  der  Lichtbildnerei  heben,  nicht  aber 
die  alten,  leider  vielfach  berechtigten  Vorwürfe,  die  der  Photographie  gemacht 
werden  durften,  über  uns  ergehen  lassen!  — 

Von  technischen  Hilfsmitteln  bei  der  Farbenbereitung,  z.  B.  ätherischen  Ölen, 
die  zur  Verdünnung  dienen,  braucht  der  Anfänger  nichts  zu  wissen.  Solche  Mittel 
sind  auch  dem  Geübten  unter  Umständen  gefährlich.  Der  Zweck  der  vorgenannten 
ist  nicht  der,  die  Farbe  überhaupt  leichter  zu  machen  — dazu  könnten  ja  mini- 
male Mengen  von  Firnis  oder  gar  Terpentinöl  dienen;  sie  sollen  nur  momentan 
die  Farbe  weicher  gestalten,  um  dann  beim  Verdunsten  die  Anfangswirkung  voll- 
ständig aufzugeben,  ja,  sie  in  das  Gegenteil  umzukehren,  nämlich  die  Farbe  härter 
und  härter  zu  machen  und  eine  sonst  nicht  leicht  erreichbare  Tiefe  des  Tones  zu 
liefern.  Einzelne  Spezialpräparate,  die  in  der  Hauptsache  aus  Spicköl  bestehen 
dürften,  können  einem,  der  sich  ganz  speziell  darauf  eingearbeitet  hat,  in  be- 
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stimmten  Fällen  ganz  vorzügliche  Dienste  leisten;  im  allgemeinen  darf  aber 
wohl  derzeit  noch  der  Rat  gegeben  werden,  von  diesen  in  der  Wirkung  einst- 
weilen nicht  leicht  berechenbaren  Mitteln,  die  schon  manchen  Druck  verdorben 
haben,  lieber  überhaupt  abzusehen,  zumal  sich  bei  den  Umdruckverfahren  dann 
noch  besondere  Unzuträglichkeiten  ergeben  können.  Ich  denke  aber,  daß  in  ein 
paar  Jahren  über  gute  Erfolge  im  diesbezüglichen  Ausbau  der  Technik  zu  be- 
richten sein  wird. 

Nun  ans  Werk!  Die  dem  Wasser  entnommene  Chromgelatinekopie  liegt  vor 
uns  und  daneben  die  Palette  mit  einem  erbsengroßen  Stückchen  harter  Farbe, 
die  mit  der  Spachtel  in  möglichst  dünner  Schicht  ausgebreitet  wird.  Man  taucht 
jetzt  den  Rehfußpinsel  in  die  Farbe  ein  oder  läßt  ihn  vielmehr,  aber  ohne  jede 
Kraftanwendung,  ganz  weich  mehrmals  auf  die  Farbe  niedergleiten.  Darauf 
tupft  man  ihn  auf  einer  reinen  Palettenstelle  mehrmals  aus  und  wiederholt  den 
Vorgang,  bis  der  Pinsel  ein  merkbares  Quantum  strenger  Farbe  aufgenommen 
hat  und  diese  geringe  Farbmenge  ganz  gleichmäßig  fein  über  die  schräge  Ober- 
fläche des  Pinsels  verteilt  ist. 

War  der  Rehfuß  neu,  so  wird  er  wahrscheinlich  schon  jetzt  einige  Haare  ge- 
lassen haben;  daran  ist  nichs  zu  ändern,  man  muß  mit  der  Unannehmlichkeit 
rechnen.  Es  ist  leicht  geraten,  aber,  zumal  in  der  ersten  Zeit,  schwer  getan,  keine 
ausgefallenen  oder  eben  ausgehenden  Pinselhaare  mit  auf  die  Bildschicht  zu  bringen, 
wo  sie  sich  mit  ganz  besonderer  Vorliebe  abzulagern  pflegen.  Wer  der  Unsitte 
brachialer  Gewalt  bei  der  Einfärbetechnik  frönt,  wird  übrigens  seine  Pinsel  bald 
vollständig  zugrunde  gerichtet  haben:  stößt  man  auf  Palette  oder  Bild  hart  mit 
dem  Pinsel  auf,  so  brechen  dessen  Spitzen  ab,  und  das  Bild  ist  bald  mit  Unmengen 
von  Haarteilchen  übersät. 

Die  ganze  Pinseltechnik  will  zart  und  leicht  aus  dem  Handgelenk  ausgeübt 
sein.  Man  darf  nie  stoßen,  sondern  soll,  wie  Puyo  sagt,  kitzeln.  Der  Pinsel  soll 
über  Farbe  und  Bild  vibrieren;  aber  niemals  darf  der  Unterarm  dabei  mitarbeiten. 

Wenn  man  das  Farbaufnehmen  und  Austupfen  ein  paarmal  an  verschiedenen 
Stellen  der  Palette  wiederholt  hat,  und  der  Pinsel  jetzt  einen  leichten,  gleichmäßigen 
Hauch  von  Farbe  abgibt,  kommt  der  große  Moment,  wo  man  auf  die  Bildfläche 
übergeht.  Der  Neuling  macht  immer  den  Fehler,  von  Anfang  an  viel  zu  viel 
Farbe  zu  nehmen.  Auch  darf  die  Farbe  nie  schmieren,  sie  soll  sehr  schwer  und 
erst  ganz  allmählich  vom  Pinsel  angenommen  werden,  aber  auch  ganz  gleichmäßig. 

Jetzt  fängt  man  mit  dem  Farbauftrag  bei  der  linken  oberen  Bildecke  an;  der 
Rehfuß  wird  senkrecht  gehalten,  ganz  leicht  angedrückt  und  im  nächsten  Mo- 
ment ein  kleines  Stück  nach  unten  verschoben,  wobei  der  länger  gebundene  Teil 
nachschleppt.  Der  Pinsel  darf  also  niemals  ganz  vom  Papier  entfernt  werden, 

er  muß,  beinahe  mit  voller  Auflagefläche  und  stets  dabei  senkrecht  gehalten,  über 
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das  Papier  hinzittern.  In  schnell  vibrierenden  Bewegungen,  abwechselnd  leicht 
andrückend  und  sofort  wieder  etwas  auf  hebend,  zieht  man  jetzt  den  Rehfuß  über 
die  Bildfläche  herunter.  Er  soll  nur  minimale  Spuren  von  Farbe  überall  stehen- 
lassen. Man  geht  nun  parallel  zum  ersten  Streifen  in  einem  zweiten  anstoßenden 
wieder  von  oben  nach  unten  über  die  Bildfläche  und  setzt  die  Tätigkeit  fort,  bis 
das  ganze  Bild  mit  einem  möglichst  gleichmäßigen  grauen  Schleier  überdeckt  ist, 
der  noch  nirgendswo  Bildspuren  zeigen  wird.  Man  hüte  sich  nur  davor,  schon 
im  Anfang  viel  Farbe  zu  nehmen.  Je  vorsichtiger  man  zu  Werke  geht,  desto 
schneller  kommt  der  Erfolg.  Die  erste  Farbschicht  muß  ein  ganz  schwaches, 
kaum  merkbares  Grau  sein.  Jedesmal,  wenn  man  neue  Farbe  holen  will,  muß 
man  erst  sehr  gut  auf  der  Palette  ausgetupft  haben,  bevor  man  auf  die  Bildfläche 
übergeht.  Unverarbeitete  schwarze  Pigmentteilchen,  die  der  nicht  gut  ausgetupfte 
Pinsel  aufs  Bild  bringt,  sind  mit  kaum  einem  Mittel  mehr  ganz  zu  entfernen. 
Die  Regel,  jedesmal  nach  Farbaufnahme  sehr  gut  auf  der  Palette  auszutupfen, 
gilt  also  für  alle  Fälle  und  auch  für  den  Geübtesten  so  gut  wie  für  den  Anfänger. 

Man  entfernt  jetzt  mit  dünnem,  kurzhaarigem  Borstenpinsel  sehr  vorsichtig 
durch  seitliches  Unterschieben  der  Spitze  die  auf  der  Schicht  befindlichen  Haare; 
es  hat  dies  jedesmal  sofort  nach  dem  Einfärben  zu  geschehen;  natürlich  ist  die 
leichteste  Verletzung  der  weichen  Gelatineschicht  dabei  sorgsam  zu  vermeiden. 

Nun  kommt  das  Austupfen  der  Schicht.  Das  ist  der  schwierigste  Teil  der 
Technik.  Und  wenn  schon  für  den  Farbauftrag  die  leichte,  zarte,  elegante  Hand- 
bewegung gefordert  wird,  so  verbietet  sich  für  das  Austupfen  erst  recht  jede  Kraft- 
anwendung. 

Der  mechanische  Vorgang  auf  der  Schicht  ist  dabei  der  folgende.  Der  senk- 
recht aus  geringer  Höhe  (von  i bis  2 cm)  durch  sein  Eigengewicht  niederfallende 
Pinsel  hebt  die  Farbe  aus  den  wasserenthaltenden  Partieen  des  Reliefs  ab,  ver- 
teilt aber  andererseits  die  Farbenpartikelchen  an  den  gehärteten  Stellen  der  Ge- 
latine. Durch  dieses  Austupfen  wird  ganz  allmählich  das  Bild  herausgeholt.  Je 
schneller  hintereinander  nun  der  Pinsel  nieder  fällt  und  wieder  auf  gefangen  wird, 
desto  rascher  wird  natürlich  der  Bildaufbau  erfolgen.  Im  Interesse  der  Zeiter- 
sparnis kann  man  ein  kleines  Hilfsmittel  benützen,  das  allerdings  mit  größter 
Vorsicht  gehandhabt  werden  muß,  die  Arbeit  aber  sehr  erleichtert  und  sich  ganz 
vortrefflich  bewährt.  Seine  Anwendung  ist  um  so  berechtigter,  als  die  Erfahrung 
lehrt,  daß  die  rein  manuelle  Technik,  die  im  Niederfallen  und  schnellen  Auffangen 
des  Pinsels  besteht,  nur  sehr  schwer  anzugewöhnen  ist,  stark  ermüdet  und  dann 
häufig  in  den  schlimmsten  Fehler  ausartet,  der  möglich  ist,  nämlich  zum 
Pinselstoß  führt. 

Der  Rehfuß  soll,  jetzt  etwas  schief  gehalten,  so  daß  seine  Auflagefläche  das 
Papier  voll  berührt,  mit  den  Haarspitzen  auf  der  Schicht  eben  auftreffen,  im 
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nächsten  Moment  aber  nach  oben  gerissen  werden.  In  sehr  vollendeter  Weise 
erreicht  man  den  gewünschten  Erfolg,  wenn  man  den  Pinsel  an  einen  langen 
federnden  Draht  befestigt,  dessen  Ende  in  der  Hand  gehalten  wird.  Nickel-  oder 
Neusilberdraht  von  etwa  i V2  mm  Dicke  ist  gut  verwendbar.  Das  eine  Ende  wird 
so  zusammengebogen,  daß  es  mehrere  Ringe  bildet,  die  den  Pinselstil  gut  umfassen. 
Wie  lang  das  rechtwinkelig  abgebogene  federnde  Mittelstück  zu  wählen  ist,  hängt 
von  der  Dicke  und  Elastizität  des  Drahtes  ab;  gewöhnlich  wird  die  Länge  etwa 
18  cm  betragen  dürfen.  Der  Handgriff  wird  einfach  aus  einer  Drahtschlinge  in 
Form  eines  Achters  gebildet,  dessen  Schleifen  so  groß  sind,  daß  sich  Zeige-  und 
Mittelfinger  durchschieben  lassen.  Durch  ganz  leichte  Bewegungen  des  Hand- 
gelenks wird  der  Drahthalter  und  damit  der  Pinsel  in  andauernd  schwingende 
Bewegungen  versetzt.  Der  Ellenbogen  liegt  am  Tisch  fest  auf,  der  Unterarm 
bleibt  unbewegt,  und  nur  aus  dem  Handgelenk  wird  dem  Pinsel  die  leichte  Vi- 
bration übermittelt.  Der  schwingende  Teil  des  Drahthalters  ist  stets  wagerecht 
zu  halten,  der  Pinsel  bleibt  stets  in  der  nahezu  senkrechten  Lage,  doch  wie  gesagt 
so,  daß  immer  seine  volle  Auflagefläche  die  Schicht  berührt.  Man  übt  sich  das  Aus- 
tupfen in  der  Weise  ein,  daß  die  Schwingungen  des  Pinsels  kaum  i cm  betragen, 
während  eben  nur  die  Spitzen  der  Haare  das  Papier  berühren.  Zu  einem  ener- 
gischen Aufstoßen,  einem  Trommeln,  sollte  es  nie  kommen;  dann  geht  der  Pinsel 
sehr  schnell  zugrunde. 

Die  Befestigung  des  Pinsels  in  der  Drahtschlinge  ist  keine  ganz  sichere ; lockert 
sich  der  Pinsel,  so  muß  man  eben  den  Draht  zusammenbiegen.  Im  Handel  sind 
Halter  zu  bekommen,  bei  denen  der  Stil  durch  eine  Schraube  festgeklemmt  wird  ; 
sie  sind  aus  dem  Grund  nicht  empfehlenswert,  weil  sie  das  Übergewicht  des  Pin- 
sels zu  stark  vergrößern. 

Während  des  Austupfens  setzen  sich  wahrscheinlich  öfters  ausgegangene  Pin- 
selhaare an  der  Bildoberfläche  fest;  sie  sind  wieder  sofort,  nicht  erst  später,  mit 
dem  ganz  kleinen  Borstenpinsel  zu  entfernen,  jedoch  mit  allergrößter  Vorsicht, 
damit  die  leichtverletzliche  Gelatine  nicht  Schaden  leidet.  Ist  einmal  ein  Haar 
hineingeklopft,  so  kann  man  gezwungen  sein,  den  Borstenpinsel  naß  verwenden 
zu  müssen;  doch  bleibt  dann  für  kurze  Zeit  ein  heller  Fleck  in  der  Farbschicht, 
weil  ein  feuchter  Pinsel  die  Farbe  wegnimmt.  Wer  mit  dem  Borstenpinsel  die 
Schicht  verkratzt,  muß  mit  einem  kleinen  Marderpinsel  arbeiten. 

Das  erstmalige  Austupfen  soll  einen  zarten  Bildhauch  ergeben;  tiefe  Schatten 
und  helle  Partieen  sollten  eigentlich  klar  angedeutet  sein.  Meistens  wird  aber  nur 
ein  Bildanflug,  sehr  grau  in  grau,  sichtbar  werden.  Ohne  sich  nun  weiter  lang  mit 
Austupfen  abzuquälen,  bringt  man  jetzt  den  Druck  ins  Wasser  zurück  und  über- 
geht die  Oberfläche  mit  einem  nassen  Wattebausch  in  ganz  weichen,  schleifenden 
Kreisbewegungen,  aber  nur  für  ganz  kurze  Zeit;  sonst  schieben  sich  Farbteilchen 
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zu  schwarzen,  sehr  schwer  entfernbaren  Punkten  zusammen,  die  zwar  unter 
neu  aufgetragener  Farbe  verschwinden  können,  aber  auch  den  ganzen  Druck 
zu  ruinieren  imstande  sind,  dann  nämlich,  wenn  ein  Umdruck  beabsichtigt  ist. 
Also  Vorsicht! 

Es  wird  nun  abgetrocknet  und,  ohne  einzufärben!,  schnell  wieder  ausgetupft, 
und  zwar  immer  gleichmäßig  über  die  ganze  Fläche  dahin,  ohne  daß  man  sich 
bei  einer  Stelle  irgend  länger  auf  hält.  Jetzt  wird  das  Bild  viel  klarer  in  der  An- 
lage sichtbar  sein.  Bleiben  die  Lichter  aber  noch  immer  grau,  so  läßt  man  noch- 
mals quellen  und  verwendet  dazu,  aber  sehr  vorsichtig,  laues  Wasser.  Schließ- 
lich ist,  wenn  sich  das  Relief  gar  nicht  bilden  wollte,  mit  Zusatz  von  ein  paar 
Tropfen  Ammoniak  der  gewünschte  Effekt  sofort  erreicht.  Aber  die  Gelatine 
verliert  damit  die  Widerstandsfähigkeit! 

Farbauftrag  und  Austupfen  haben  immer  abzuwechseln,  bis  das  Bild  fertig 
ist.  Sollten  die  Lichter  zu  belegt  erscheinen,  so  schleift  man  unter  Wasser  mit 
Watte  ab.  Dieser  Kunstgriff  erleichtert  den  ganzen  Bildaufbau  ungemein;  ich 
wende  ihn  immer  an  und  komme  dabei  ungewöhnlich  schnell  vorwärts. 

Kräftigen  sich  die  Schatten  schön  regelrecht,  aber  wollen  die  hellsten  Töne 
absolut  keine  Farbe  annehmen,  so  mischt  man  auf  einer  Palettenstelle  eine  Spur 
weicher  Farbe  mit  etwa  drei  oder  vier  Teilen  harter  und  versucht  dann  die  hellen 
Partieen  damit  zu  behandeln.  Der  Pinsel  — ein  zweiter,  ungebrauchter  — darf 
aber  zunächst  nur  ganz  geringe  Farbmengen  enthalten  und  muß  sehr  gut  ausge- 
tupft sein.  Unvermischt  würde  die  weiche  Farbe  sofort  schmieren,  d.  h.  über- 
haupt keine  Kontraste  mehr  ergeben.  Gewöhnlich  wird  man  mit  der  weichen 
Farbe,  auch  wenn  man  nur  geringe  Zusätze  davon  verwendet,  nicht  viel  Glück 
haben:  die  Zeichnung  der  Lichter,  die  Trennung  der  hellen  von  den  hellsten 
Tönen  geht  verloren,  und  statt  der  klaren,  kräftigen  Modellierung  entsteht  eine 
weiche  Tonigkeit.  Man  kann  dann  noch  versuchen,  mit  dem  ersten  Pinsel,  der 
nur  harte  Farbe  enthält,  auszutupfen  oder  schließlich  das  Experiment  unter- 
nehmen, die  Lichter  auszukehren.  Diesem  Zweck  dient  der  weiche,  langhaarige 
Verwaschpinsel,  den  man  trocken  ganz  leicht  in  allen  Richtungen  hin  über  das 
Bild  gleiten  läßt,  so  daß  nur  die  Haarspitzen  die  Schicht  eben  berühren. 

In  bezug  auf  die  gleichzeitige  Wiedergabe  der  hellsten  und  tiefsten  Töne  bleibt 
das  Verfahren  des  Öldrucks  wie  das  des  Bromöldrucks  primitiv;  sind  die  Schatten 
gut  und  kräftig,  so  erscheinen  die  Lichter  leer;  sind  diese  schön  durchmodelliert, 
so  bilden  die  tieferen  Töne  zusammen  mit  den  Schatten  einen  Klex.  Erst  die  Um- 
druckprozesse nach  zwei  verschieden  lang  belichteten  Mutterformen  helfen  über 
alle  Schwierigkeiten  glatt  hinweg. 

Nun  gibt  es  aber  doch  Ausnahmefälle,  wo  die  Möglichkeit  besteht  mit  dem 
einfachen  Öldruck  zu  einem  vollständig  abgerundeten  Bild  zu  kommen.  Dann 
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muß  das  Negativ  die  Eigentümlichkeit  besitzen,  weder  breite  Lichter  noch  eben- 
solche Schattenpartieen  aufzuweisen.  Unmodellierte  kleine  weiße  und  schwarze 
Flecken  verträgt  gewöhnlich  auch  ein  Halbtonbild. 

An  breiten,  hellen  Flächen  aber  mit  weicher  Farbe  herumzudoktern,  bleibt 
stets  eine  mißliche  Sache.  Allerdings  existiert  eine  Technik,  die  von  sich  aus 
kräftig  abgestufte  Bilder  schafft;  wer  sie  zu  beherrschen  versteht,  macht  in  ein 
paar  Augenblicken  aus  einem  grauen,  flauen  Druck  ein  lebendiges  Bild;  und  auch 
breiten,  mit  weicherer  Farbe  überdeckten  Lichtern  ist  damit  beinahe  regelmäßig 
die  richtige  Durchzeichnung  beizubringen.  Sie  besteht  darin,  daß  man  den  Pinsel 
ziemlich  stark  auftreffen  läßt,  ihn  aber  sofort  in  die  Höhe  reißt.  Die  richtige  Art 
des  Ausklopfens  benützt  aber  nicht  etwa  den  Stoß  als  solchen  allein  (der  farbe- 
gebend wirkt),  sondern  sie  verbindet  ihn  mit  dem  Farbenehmen,  das  durch  das 
plötzliche  Aufreißen  des  Pinsels  vom  Papier  weg  erreicht  wird.  Das  ganze  Aus- 
tupfen ist  nichts  anderes  als  ein  gleichzeitiges  Geben  und  Nehmen  von  Farbe; 
beim  Aus  klopfen  wird  der  Effekt  in  noch  viel  höherem  Grade  und  mit  viel 
größeren  Kontrasten  herbeigeführt.  Will  man  das  Ausklopfen  probieren,  so  ver- 
suche man  den  Pinsel  in  starke,  immer  nach  oben  aufreißende  Bewegungen  zu 
versetzen,  indem  man  den  Rehfuß  bei  jeder  Schwingung  des  Drahthalters  nach 
oben,  nicht  nach  unten,  drückt;  und  ganz  allmählich  erst  berühre  man  mit  dem 
starkschwingenden  Pinsel  das  Papier.  Bis  man  die  Technik  erlernt,  gehen  ge- 
wöhnlich ein  paar  Pinsel  darauf,  denn  man  verfällt  nur  zu  leicht  in  den  Fehler 
des  Tromm  eins,  bei  dem  die  Spitzen  der  Pinselhaare  abgebrochen  werden,  weil 
die  Kraft  der  Pinselbewegung  im  Stoß  statt  im  Wegreißen  lag.  Der  Unfug  des 
Trommeins  verdirbt  übrigens  nicht  nur  die  Pinsel,  sondern  zerstört  auch  die 
Gelatineschicht. 

Zu  dunkel  geratene  Stellen  kann  man  durch  Austupfen  mit  einem  eventuell 
kleineren  Pinsel,  der  keine  Farbe  enthält,  aufhellen,  ebenso  wie  man  natürlich 
mit  stark  eingefärbtem  Pinsel  einzelne  Bildstellen  vertiefen  kann.  In  der  Haupt- 
sache soll  man  sich  aber  auf  Kunststücke  nicht  zu  sehr  verlassen  und  möglichst 
das  ganze  Bild  gleichmäßig  mit  harter  Farbe  herausholen. 

Ist  einmal  ein  Druck  durch  irgendein  kleines  Unglück  grau  verschmiert  wor- 
den, so  braucht  man  die  Gelatinekopie  noch  lange  nicht  wegzuwerfen,  sondern 
man  wischt  die  Farbe  mit  Watte,  die  ein  paar  Tropfen  Terpentinöl  enthält,  sauber 
weg.  Die  Kopie  muß  aber  dann  auf  eine  halbe  Stunde  in  mehrmals  gewechseltes 
kaltes  Wasser  kommen,  bevor  man  sie  von  neuem  einfärbt. 

Natürlich  ist  es  für  den  Anfänger  das  allervernünftigste,  die  ersten  Versuche 
nicht  an  der  Kopie  nach  einem  Negativ  zu  beginnen,  sondern  einfach  einen  Strei- 
fen chromierten  Einfachübertragpapiers  zur  Hälfte  zu  belichten,  während  die 
andere  Hälfte  durch  starkes  schwarzes  Papier  vor  Licht  geschützt  wird. 
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Dem  einigermaßen  Geübten  ist  dann  sehr  anzuraten,  Kopieen  unter  der  im 
Kapitel  „Farbentafel“  beschriebenen  Graustufenplatte  herzustellen  und  einzu- 
färben. Die  Abstufungen  sollen  tadellos  durch  gleichmäßiges  Einfärben  und 
gleichmäßiges  Austupfen  herausgebracht  werden. 

Auf  einen  Ansturm  hin  lernt  keiner  die  Technik  der  Ölverfahren  bemeistern; 
dazu  gehört  sehr  große  Ausdauer.  Wenn  man  sich  grundsätzlich  aber  vornimmt, 
niemals  zu  malen,  sondern  den  Entschluß  durchführt,  mit  möglichster  Bevorzugung 
der  Hartfarbentechnik  ohne  viel  weiche  Farbe  auszukommen,  wird  sich  der  Er- 
folg schon  einstellen.  Und  es  steht  dafür,  sich  der  Mühen  zu  unterziehen,  zumal 
damit  die  Vorbereitung  geschaffen  wird  für  die  Ausübung  des  Öl-Umdrucks,  des 
ausdrucksfähigsten,  vollendetsten  und  nachgiebigsten  Verfahrens,  das  wir  besitzen. 

* 

Bezüglich  der  Einfärbetechnik  vollständig  identisch,  hinsichtlich  des  Aus- 
gangsmaterials aber  grundverschieden,  ist  das  Verfahren  des  Bromöldrucks.  Hier 
dient  nicht  eine  Chromkopie,  sondern  ein  teilweise  gequollenes,  teilweise  gehärtetes 
Bromsilber-  oder  Chlorbromsilbergelatinebild  als  Unterlage  für  das  Fettfarbenbild. 

Das  vom  Engländer  Welborne  Piper  gefundene,  dann  durch  viele  andere 
weiter  studierte  und  ausführlich  beschriebene  Verfahren  hat  seine  Vor-  und 
Nachteile,  über  die  ich  mich  schon  früher  geäußert  habe.  Nach  meiner  festen 
Überzeugung  ist  es  sehr  wesentlich  leichter,  die  Technik,  auf  die  es  ankommt, 
am  viel  einfacheren  Öldruck  zu  erlernen.  Beide  Verfahren,  Öl  und  Bromöl,  haben 
aber  eben  bezüglich  des  Endergebnisses  dieselben  technischen  Grenzen;  erst  die 
mehrschichtigen  Umdruckverfahren  geben  die  vollendete  Technik. 

Über  die  Herstellung  des  Bromsilberdrucks,  die  Bleichung,  Gerbung  und 
Quellung  des  Bildes  hier  zu  berichten,  halte  ich  für  überflüssig,  einerseits,  weil 
gerade  dieser  Teil  des  Verfahrens  besonders  ausführlich  beschrieben  wurde,  an- 
dererseits, weil  der  ganze  Prozeß  überhaupt  nicht  weiter  führt  als  der  Öldruck. 
Daß  das  Verfahren  den  Gelegenheitsphotographen  und  auch  den  Geschäftsmann, 
der  damit  schnell  eine  „Vergrößerung  in  Öl“  produzieren  kann,  augenblicklich 
lebhaft  interessiert,  geht  ja  uns  nichts  an.  Ich  habe  immer  das  Gefühl,  daß  man 
sich  vielfach  mit  Bromöl  etwas  zwecklos  herumquält  und  manche  auf  Zufalls- 
ergebnisse oder  — in  gewerblichen  Kreisen  — auf  Paradestücke  ausgehen,  die 
ihren  ganzen  Effekt  zeichnerischen  Eingriffen  verdanken. 

Am  Verfahren  liegts  aber  nicht.  Man  verlangt  nur  zumeist  Leistungen,  die 
es  nicht  erfüllen  kann.  Öl  und  Bromöl  stellen  ganz  bestimmte  Vorbedingungen 
an  Vorwurf  und  Negativ;  und  wo  diese  nicht  erfüllt  sind,  reicht  die  exakte  Technik 
eben  nicht  aus.  Zu  einer  Kultivierung  zeichnerischer  Nachhilfen  aber  beizutragen, 
lehnt  der  Verfasser  ab. 
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D.  Pressendruckverfahren, 
a)  Handgravüre. 

Pigmentdruck,  Gummidruck,  Öldruck  sind  keine  eigentlichen  Druckverfah- 
ren; aber  die  Bezeichnung  hat  sich  bei  uns  als  technischer  Fachausdruck  derart 
eingebürgert,  daß  sie,  ebenso  wie  die  englische  des  ,, print“,  Rechte  erworben  hat. 

Das  Charakteristische  der  wirklichen  Druckprozesse,  besser  gesagt:  der  Pres- 
sendruckverfahren, besteht  darin,  daß  eine  Mutterform  mit  Farbe  versehen  wird, 
die  sie  in  einer  Maschine,  der  Presse,  ans  Papier  abgibt.  Die  wirksamen,  bildgeben- 
den Teile  der  Matritze  können  dabei  wie  die  Lettern  im  Buchdruck  oder  die  Fläche 
des  Holzstocks  beim  Holzschnitt  hochragen  und  durch  Hochätzung,  im  Strich 
(Zinkographie)  oder  vermittels  Raster  (Autotypie),  hergestellt  sein  — man  spricht 
dann  von  Hochdruckverfahren;  oder  es  kann  die  Druckfläche,  die  infolge  beson- 
derer Behandlung  die  Farbe  stellenweise  annimmt  und  stellenweise  abstößt,  eine 
nahezu  ebene  und  flache  sein  (Flachdruckverfahren,  zu  denen  auf  photographi- 
schem Gebiet  außer  Photolithographie  der  Lichtdruck  und  die  Öl-Umdruckver- 
fahren gehören) ; oder  es  handelt  sich  schließlich  um  Tiefdruckformen  (Hand-  und 
Rastergravüre,  letztere  gemeinhin  Tiefdruck  genannt),  bei  denen,  ähnlich  wie  bei 
Stahl-  und  Kupferstich,  Radierung  und  Schabkunstplatte,  die  Druckelemente  durch 
die"  in  das  Planum  einer  Metallplatte  eingeätzten  Vertiefungen  gebildet  werden. 

Im  allgemeinen  werden  ja  die  photographischen  Pressendruckverfahren  so 
gut  wie  ausschließlich  für  Reproduktionszwecke  benützt.  Nur  zwei  davon,  ein 
stark  umgeänderter  Lichtdruckprozeß  (der  Öl-Umdruck)  und  die  Gravüre  sind  als 
künstlerisch  ausdrucksfähige  Originalverfahren  ausgebaut  worden.  Und  wäh- 
rend sonst  alle  Bemühungen  der  Reproduktionstechnik  im  Interesse  der  schnell- 
sten Herstellung  billiger  Massenauflagen  auf  möglichst  weitgehende  Vervoll- 
kommnung und  Ausbeutung  des  rein  maschinellen  Betriebes  hinzielen,  tritt  bei 
unseren  Verfahren,  dem  Öl-Umdruck  und  der  Originalgravüre,  die  Maschine  glück- 
licherweise vollständig  in  den  Hintergrund.  Sie  sinkt  hier  zu  der  Bedeutung 
herab,  die  sie  z.  B.  für  die  Entstehung  einer  Radierung  noch  besitzt. 

Dem  Öl-Umdruck  ist  in  diesem  Buche  noch  ein  eigenes  Kapitel  gewidmet; 
eine  kurze  Besprechung  der  Handgravüre  hier  aufzunehmen,  schien  aus  dem  Grunde 
erwünscht,  weil  sie  eigentlich  den  Schlußstein  im  Kapitel  Pigmentdruck  darstellt 
und  der  in  diesem  Prozeß  Geübte  angeregt  werden  soll,  sich  auch  einmal  in  der 
Tiefätzung  zu  versuchen,  die  viel  einfacher  ist,  als  man  gewöhnlich  glaubt.  Seit- 
dem man  für  den  Massenbedarf  Rastertiefätzungen  herstellt  und  Schnellpressen 
gebaut  hat,  die  Tausende  von  Tiefdrücken  in  der  Stunde  produzieren,  ist  die  alte, 
gute  Handgravüre,  bei  der  die  Druckform  mit  der  Hand  eingefärbt  und  ausgewischt 
wird,  zudem  wohl  in  Gefahr,  mehr  und  mehr  der  Vergessenheit  anheimzufallen. 


342 


Wie  der  Pigmentdruck,  der  ja  die  Grundlage  für  die  Gravüre  bildet,  zeigt  auch  diese 
den  Charakter  des  zwangsläufigen  photographischen  Prozesses ; doch  besitzt  sie  vor 
dem  Pigmentdruck  den  großen  Vorzug,  eine  gewisse  und  sogar  recht  weitgehende, 
allerdings  niemals  lokale  Beeinflussung  der  Tonwerte  zu  gestatten.  Vorbedingung 
bleibt  immerhin  auch  hier  das  hochvollendete,  in  Lichtern  sowohl  wie  Schatten  gut 
durchgezeichnete  Negativ,  das  einen  Pigmentdruck  liefert,  dem  zur  vollen  Bild- 
abrundung nichts  weiter  mehr  fehlt,  als  eine  Änderung  der  Helligkeitswerte  ganzer 
Tongruppen.  Es  muß  demnach  die  Abgrenzung  der  Töne  gegeneinander,  gewisser- 
maßen also,  wenn  man  so  sagen  will:  das  zeichnerische  Moment,  schon  in  der 
Originalplatte  vollendet  gegeben  sein;  und  solche  Negative  sind  bekanntlich  selten. 

Die  Beeinflussung  und  Verschiebung  an  den  Tongruppen  wird  gewöhnlich 
darin  zu  bestehen  haben,  daß  die  hellsten  Halbtöne  gegen  die  regelmäßig  zu 
breiten  Lichter  hin  etwas  dunkler  gehalten  und  ebenso  die  Schatten  kraftvoll 
vertieft  werden,  während  die  Mitteltöne  immer  stark  zu  vernachlässigen  und  in 
ihrer  Bedeutung  herabzudrücken  sind.  So  gehandhabt  kann  die  Originalgravüre, 
d.  h.  die  mit  der  Hand  zu  druckende  Tiefätzung  nach  einem  Original-,  nicht  Re- 
produktionsnegativ, als  schönes  und  vollwertiges  künstlerisches  Ausdrucksmittel 
gelten.  Sie  eignet  sich  besonders  für  jene,  die  exakte,  penible  Arbeit  lieben,  in 
kleinen  Formaten  die  Feinheiten  photographischer  Wiedergabe  gern  zur  Geltung 
bringen  und  daran  gewöhnt  sind,  ihre  Negative  so  vollendet  herzustellen,  daß 
daran  eigentlich  kaum  mehr  etwas  zu  verbessern  ist;  für  die  Kleinmeister  also, 
die  auf  unserem  Gebiet  recht  sehr  selten  geworden  sind. 

* 

Die  erste  Frage,  die  bei  Besprechung  der  Technik  des  Verfahrens  an  uns  heran- 
tritt, lautet:  Wie  werden  überhaupt  Druckelemente  durch  Tiefätzung 
hergestellt?  Zur  Orientierung  sei  am  Beispiel  der  verschiedenen  graphischen 
Tiefdruckmethoden  ein  kurzer  Überblick  über  die  Bedingungen  gegeben,  unter 
denen  eine  Tiefform  druckfähig  wird.  Vorauszuschicken  ist  dabei,  daß  die  grund- 
sätzliche Art  der  Einfärbung  fest  gegeben  ist,  die  immer  darin  zu  bestehen  hat, 
daß  die  angewärmte  Metallplatte  mit  ziemlich  strenger  fetter  Farbe  eingerieben, 
dann  oberflächlich  vom  Farbüberschuß  befreit  und  mit  dem  Handballen  noch 
,,rein  gewischt“  wird,  worauf  der  Umdruck  auf  Papier  in  der  Presse  erfolgt. 

Werden  auf  einer  blankpolierten  Stahl-  oder  Kupferplatte  Vertiefungen  mit 
dem  Stichel  eingegraben,  so  drucken  sie,  je  nach  der  Arbeit,  als  Punkte  oder 
Striche  um  (Stahlstich,  Kupferstich) ; denn  die  Vertiefungen  halten  nach  dem 
Einfärben  die  Farbe  fest,  auch  wenn  man  die  Platte  mit  dem  darübergleitenden 
Handballen  säubert.  Erhält  die  Kupferplatte  vor  der  Bearbeitung  einen  schützen- 
den Überzug  aus  Harz,  einen  ,, Grund“,  und  wird  auf  diesem  mit  einer  scharfen 
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Nadel  gezeichnet,  so  daß  der  Grund  hier  strichweise  durchtrennt  und  das  blanke 
Metall  freigelegt  wird,  kommt  ferner  diese  „radierte“  Platte  in  eine  Ätzflüssig- 
keit, die,  ohne  den  Grund  anzugreifen,  sich  tief  in  das  freigelegte  Metall  einfrißt, 
und  wird  schließlich  der  Harzgrund  mit  einem  Lösungsmittel  weggewaschen, 
die  Platte  eingefärbt  und  gedruckt,  so  entsteht  eine  Radierung.  Wurden  mit  der 
Radiernadel  Linien  eingeritzt,  ohne  daß  sich  ein  Grund  auf  der  Platte  befand, 
so  spricht  man  von  Kaltnadelarbeit.  Wurde  ein  weicher,  ein  „Durchdrück“- 
Grund  gewählt,  der  an  aufgelegtem  Papier  dort  haftenbleibt,  wo  dieses  mit  einem 
Stift  fest  angedrückt  wurde,  so  nennt  man  die  Technik,  die  beim  Ätzen  breite,  sehr 
weiche  Striche  liefert,  vernis  mou.  Alle  diese  schönen  graphischen  Tiefdruck- 
verfahren liefern  aber  keinen  eigentlichen,  geschlossenen  Halbton. 

Bringt  man  eine  blanke  Metallplatte,  z.  B.  ein  Stück  Zink-,  Messing-  oder 
Kupferblech  in  eine  Ätzflüssigkeit,  eine  schwache  Säure,  so  greift  diese  das  Metall 
gleichmäßig  an,  sie  ätzt  es  einfach  ab  und  verringert  dessen  Dicke,  schafft  damit 
aber,  mag  sie  wirken,  wie  lang  sie  will,  nichts  anderes  als  eine  leichte  Rauheit 
der  Oberfläche,  die  für  die  Annahme  von  Druckfarbe  in  keiner  Hinsicht  besonders 
geeignet  ist.  Wollte  man  die  abgeätzte  Platte  jetzt  mit  fetter  Farbe  einreiben 
und  dann  oberflächlich  abwischen,  so  würde  der  Umdruck  in  der  Presse  nur  einen 
leichtgrauen,  gleichmäßigen  Ton  auf  dem  Papier  zeigen,  auch  wenn  der  Metall- 
streifen durch  allmähliches  Eintauchen  in  die  Säure  stufenweise  verschieden  lang 
geätzt  worden  sein  sollte.  Um  also  die  Platte  entsprechend  dem  Ätzfortschritt 
aufnahmefähig  für  die  Druckfarbe  zu  gestalten,  müssen  bestimmte  feste  Anhalts- 
punkte für  die  fette  Farbe  geschaffen  werden. 

Die  mechanisch  mit  einer  Art  von  Wiegeeisen  gleichmäßig  und  tief  aufge- 
rauhte Kupferplatte  gibt  ohne  jede  Ätzung  beim  Umdruck  einen  satten  schwarzen 
Ton;  wurden  einzelne  Partieen  vorher  mit  dem  Polierstahl  mehr  oder  weniger 
geglättet,  die  kleinen  Erhabenheiten  zwischen  den  Vertiefungen  also  niederge- 
drückt oder  mit  einem  Schaber  weggeschnitten  und  die  Vertiefungen  dadurch 
seichter  und  flacher  gemacht,  so  entsteht  ein  Halbtonbild  (Schabkunst). 

Die  Druckelemente  sind  demnach  hier  dargestellt  einerseits  durch  kleine, 
mehr  oder  weniger  flache  näpfchenartige  Vertiefungen,  die  nur  wenig  Farbe  fest- 
halten  und  daher  helle  Töne  ergeben,  und,  natürlich  mit  Übergängen  zwischen 
beiden  Formen,  andererseits  durch  tiefe  Trichter,  die  viel  Farbe  aufnehmen  und 
daher  sattschwarze  Töne  liefern. 

Wenn  ein  Halbton  und  die  geschlossene  tiefe  Schwärze  erzielt  werden  soll, 
müssen  also  kleine  Mulden,  Näpfchen  und  Trichter,  durch  hochstehende  Kämme 
getrennt,  dicht  aneinander  gelagert  sein. 

Durch  Ätzung  erreicht  man  den  beabsichtigten  Effekt  der  Halbtonbildung 
in  der  Weise,  daß  man  kleine,  durch  ein  Harzkorn  vor  der  Ätzwirkung  geschützte 


344 


Teilchen  der  Metalloberfläche  als  glatte  Punkte,  Kämme  oder  Brücken  stehen 
läßt,  während  die  freien,  ungeschützten  Zwischenräume  je  nach  Dauer  der  Ein- 
wirkung flach  oder  tief  geätzt  werden  und  somit  wenig  oder  viel  Farbe  aufnehmen 
können.  Mit  Rücksicht  auf  die  hohe  praktische  Bedeutung  des  Gegenstands  sei 
angelegentlichst  empfohlen,  den  nachstehend  beschriebenen  sehr  einfachen  Versuch, 
der  einen  instruktiven  Einblick  in  die  Vorgänge  und  Ergebnisse  des  Ätzprozesses 
gewährt,  auch  wirklich  durchzuführen. 

Irgendein  blanker  Metallstreifen,  z.  B.  ein  Stückchen  Zink-  oder  auch  Kupfer- 
blech (Zink  ätzt  leichter)  wird  mit  einem  ätzfesten  Harzkorn  versehen.  Man 
bringt  zu  diesem  Zweck  etwas  feingestoßenes  Kolophonium  in  ein  Beutelchen 
aus  doppelt  gelegtem  dichten  Mull  und  staubt  das  Harzpulver  sparsam  und  mög- 
lichst gleichmäßig  aus  einiger  Entfernung  auf  das  Metall  auf,  so  daß  Harzteilchen 
und  freie  Zwischenräume  ungefähr  gleich  verteilt  sind.  Je  feiner  und  gleich- 
mäßiger die  Platte  gestaubt  wurde,  desto  feinkörniger  und  glatter  wird  schließlich 
der  Druck.  Das  Harzkorn  muß  nun  zunächst  behutsam  angeschmolzen  werden, 
damit  es  fest  an  der  Plattenoberfläche  haftet.  Man  hält  die  Platte  unter  leichten  hori- 
zontalen Kreisbewegungen,  Schicht  natürlich  nach  oben,  mit  einer  Zange  über  eine 
Flamme  und  wartet  den  Augenblick  ab,  bis  das  Harz  gerade  eben  zu  schmelzen  beginnt, 
was  man  daran  erkennt,  daß  das  Kolophoniumpulver  momentan  zuscmmensinkt 
und  glänzend  wird.  In  diesem  Augenblick  bringt  man  die  Platte  vom  Feuer  weg 
und  läßt  sie  erkalten.  War  das  Harzpulver  etwas  dicht  aufgestaubt,  so  fließt  das 
schmelzende  Kolophonium  stellenweise  zusammen  und  bildet  eigenartige  Figuren, 
die  beim  Ätzen  ein  grobes  ,,Würmchen“-Korn  liefern,  das  für  Zwecke  der  Photo- 
gravüre leider  nicht  brauchbar  ist,  bei  unserem  Versuch  aber  nicht  im  mindesten  stört. 

Die  ausgekühlte  Platte  wird  nun  in  die  Ätzflüssigkeit,  eine  mit  etwas  Am- 
moniak versetzte  Eisenchloridlösung  von  etwa  41 0 Beaume,  die  auf  25 0 C er- 
wärmt wurde,  gebracht.  Man  kann  den  Versuch  so  vornehmen,  daß  der  Streifen 
in,  sagen  wir,  fünf  Stufen  geätzt  wird,  damit  sich  der  Erfolg  kürzerer  oder  längerer 
Ätzwirkung  deutlich  zeigt.  Schieben  wir  also  einmal  zunächst  nur  etwa  den 
fünften  Teil  des  Metallstreifens  auf  9 Minuten  in  die  Ätzflüssigkeit  ein;  nach  Ab- 
lauf der  Zeit  wird  um  ein  Fünftel  weiter  vorgeschoben,  so  daß  das  zuerst  geätzte 
Stück  weiter  mitätzt;  die  zweite  Stufe  bleibt  3,  die  dritte  1 Minute  in  der  Flüssig- 
keit; die  vierte  Stufe  wird  20  Sekunden,  die  letzte  10  Sekunden  geätzt.  Die  Gesamt- 
dauer der  Ätzzeiten  beträgt  dann  für  die  erste  Stufe : 9 + 3 + 1 Minute  + 20  Se- 
kunden + 10  Sekunden  = 1372  Minuten;  für  die  zweite  Stufe:  4V2  Minuten;  für 
die  dritte:  1V2  Minute;  die  vierte:  30  Sekunden  und  die  letzte:  10  Sekunden  und 
entspricht  damit  den  Verhältnissen  einer  geometrischen  Progression  mit  Quotient  3. 
Zur  rapiden  Unterbrechung  des  Ätzvorgangs  wird  die  eben  fertig  geätzte  Platte 
sofort  unter  den  Wasserhahn  gehalten  und  dann  abgetrocknet.  Nachdem  das 
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Harzkorn  mit  einer  Mischung  aus  zwei  Teilen  Terpentinöl  und  einem  Teil  Benzol 
entfernt  und  schließlich  das  Metalloxyd  mit  einer  Lösung  von  Kochsalz  in  Essig 
herausgebürstet  wurde,  tritt  nun  das  Ätzergebnis  schön  und  klar  hervor.  Be- 
sonders die  Betrachtung  mit  stark  vergrößernder  Lupe  zeigt  sehr  deutlich  die 
verschiedene  Tiefe  der  aus  dem  Metall  herausgefressenen  Löcher,  von  der  flachen 
Mulde  des  kurzgeätzten  hellsten  Halbtons  bis  zum  tiefen  Trichter  der  längst- 
geätzten Stufe. 

Nun  reiben  wir  unsere  Tiefdruckform  mit  etwas  weicher  Öldruckfarbe  (oder, 
wenn  vorhanden,  strenger  Kupferdruckfarbe)  ein  und  wischen  sie  oberflächlich 
so  ab,  daß  die  Farbe  nur  von  den  glatten,  hochstehenden  Teilen  der  Platte  weg- 
genommen, nicht  aber  auch  aus  den  Vertiefungen  herausgehoben  wird.  Jetzt 
legen  wir  ein  Stück  Fließpapier  auf  und  drücken  es  mit  einem  Falzbein  gleich- 
mäßig und  überall  recht  fest  an.  Der  Druck  ergibt  eine  tadellos  abschattierte 
Stufenreihe  von  Tönen.  Freilich  wird  unsere  primitive  Falzbeinprobe  keinen 
technisch  vollendeten  Abdruck  liefern  können,  aber  sie  wird  genügen,  um  den 
erwünschten  Überblick  zu  geben.  Natürlich  stellt  jede  Kupferdruckerei  einen 
exakten  Druck  von  der  Platte  her;  nur  eben  die  Kupferdruckpresse  besitzt  die 
Kraft,  um  das  Papier  in  die  Vertiefungen  der  Platte  hineinzupressen  und  die 
Farbe  überall  herauszuholen.  Ferner  gehört  zum  richtigen  Einfärben  und  Wischen 
der  Platte  eine  sehr  bedeutende  Übung.  Es  ist  ja  klar,  daß  die  zarteren  Halbtöne 
leiden  müssen,  wenn  die  Farbe  beim  Abwischen  der  Form  auch  aus  den  seichten 
kleinen  Mulden  mit  weggenommen  wird.  Und  ebenso  leuchtet  ein,  daß  das  Druck- 
ergebnis kein  absolut  fest  vorbestimmtes,  sondern  ein  etwas  beeinflußbares  ist. 
Durch  Variationen  in  der  Behandlung  der  Platte  beim  Auswischen  ergeben  sich 
Freiheiten,  die  für  den  Charakter  des  Druckes  gar  nicht  nebensächlich  sind. 

Hiermit  sind  die  Grundzüge  der  Tiefätztechnik  für  Halbton  dargestellt;  man 
nennt  die  geschilderte  Art  der  Halbtonbildung  durch  Tiefätzung  eine  Aquatinta.  Bei 
der  Gravüre  nun  verwenden  wir  in  gering  geänderter  Form  ebendieselbe  Aquatinta. 


Die  nächste  Frage  ist  nun  die,  wie  das  photographische  Bild  auf  die  Kupfer- 
platte übertragen  wird  und  wie  seine  Halbtöne  in  die  Tiefdruckelemente  einer 
Aquatinta  umgesetzt  werden  können.  Nach  dem  Verfahren  des  österreichischen 
Malers  Karl  Klic,  der  auf  den  hochwichtigen  Vorarbeiten  von  Fox  Tal  bot  weiter 
baute,  ist  dies  auf  eine  recht  einfache  Weise  möglich. 

Eine  dünne  blanke  Metallplatte,  am  besten  Kupferplatte,  denn  Kupfer  ätzt 
zwar  schwerer,  aber  feiner  im  Korn  als  Zink  und  hält  auch  viel  mehr  Drucke  aus, 
erhält,  damit  der  druckbare  Halbton,  die  Aquatinta,  überhaupt  entstehen  kann, 
ein  feines  und  gleichmäßiges  Harzkorn.  Bringen  wir  nun  auf  der  so  vorbereiteten 
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Platte  im  Wege  der  Pigmentübertragung  ein  Gelatinerelief  an,  so  wird  eine  Ätz- 
flüssigkeit, die  Kupfer  auflöst,  Gelatine  aber  nicht  angreift  — diesen  Ansprüchen 
entsprechen  Eisenchloridlösungen  sehr  vollkommen  — , unter  den  wenig  ge- 
deckten Stellen  des  Reliefs,  die  sie,  ohne  großen  Widerstand  zu  finden,  bald  durch- 
dringt, die  tiefsten  Löcher  einfressen,  während  sie  im  gleichen  Zeitraum  durch 
die  dickeren  Gelatinepartieen  nur  langsam  vordringt  und  daher  nur  allmählich 
und  in  viel  geringerem  Grade  auf  das  unter  einem  dicken  Gelatineberg  be- 
findliche Metall  einwirkt.  Die  unter  den  Tälern  des  Reliefs  tiefgeätzten  Teile 
liefern  beim  Druck  die  tiefsten  Schwärzen;  die  Täler  des  Pigmentreliefs  haben 
also  den  Bildschatten  zu  entsprechen,  die  Berge  den  Lichtern  des  Vorwurfs. 
Demnach  hat  sich  auf  der  gekörnten  Kupferplatte  ein  negatives  Pigmentrelief, 
das  einfach  durch  Kopierung  von  einem  seitenverkehrten  Diapositiv  hergestellt 
wurde,  zu  befinden. 

Der  Ätzeffekt  würde  aber  praktisch  noch  kein  befriedigender  sein,  wenn  man 
die  Wirkung  der  Ätzflüssigkeit  nicht  stark  zu  beeinflussen  imstande  wäre.  Dazu 
gibt  eine  längst  bekannte  Tatsache  das  Mittel  an  die  Hand. 

Gesättigte  Eisenchloridlösungen  haben  die  Eigentümlichkeit,  eine  Gelatine- 
schicht zu  gerben,  d.  h.  zu  bewirken,  daß  sie  sich  zusammenzieht,  ihre  Poren  ver- 
schließt und  keine  Lösung  durchdringen  läßt.  In  gewöhnlichem  Wasser  dagegen 
öffnet  die  Gelatine  ihre  Poren,  sie  quillt  auf  und  läßt  sich,  auch  in  dickster  Schicht 
willig  vom  Wasser  durchdringen. 

Hochprozentige,  wenig  Wasser  enthaltende  Eisenchloridlösungen  werden  sich 
demnach  selbst  durch  eine  dünne  Gelatineschicht  nur  schwer  und  langsam  hin- 
durcharbeiten, während  die  stark  wasserhältige  Lösung  auch  durch  eine  dicke 
Schicht  leicht  durchsickert. 

Stellen  wir  uns  also  Eisenchloridlösungen  verschiedenen  Wassergehalts  her  und 
lassen  sie  nacheinander  auf  unser  Pigmentrelief  einwirken,  so  wird  die  hochpro- 
zentige Lösung  (von  410  Beaume)  nur  von  den  wenig  gedeckten  Stellen  allmäh- 
lich aufgesaugt,  das  darunter  liegende  Metall  aber  dafür  — zwischen  dem  feinen 
Harzkorn  hindurch  — von  der  starken  Lösung  dann  sehr  tief  geätzt  werden. 
Die  schwächere  Lösung  (von  390  Beaume)  wirkt  auch  auf  die  dichter  mit  Gela- 
tine überlagerten  Partieen  des  Reliefs,  die  Mitteltöne,  ein,  durchdringt  sie,  immer 
genau  entsprechend  der  geringeren  oder  größeren  Gelatinedicke,  nach  und  nach, 
ätzt  aber,  auch  infolge  ihrer  geringeren  Konzentration,  nur  flachere  Mulden  ein. 
Die  nun  noch  folgende  Behandlung  mit  schwacher,  starkverdünnter  Eisenchlorid- 
lösung (von  370  Beaume)  ergibt  schließlich  auch  unter  den  starkgedeckten  Teilen 
des  Gelatinereliefs  kleine  flache  und  seichte  Vertiefungen.  Der  Ätzvorgang  ist  in 
dem  Moment  abzubrechen,  wo  die  dünne  Lösung  gerade  daran  ist,  auch  die  höch- 
sten, den  Lichtern  entsprechenden  Teile  des  Reliefs  zu  durchdringen. 
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Während  der  ganzen  Ätzdauer  vertiefen  sich  die  Schatten  und  dunkleren 
Mitteltöne  natürlich  immer  fortschreitend,  es  entstehen  Trichter  und  Höhlen  im 
Metall;  die  helleren  und  hellsten  Töne,  die  ja  überhaupt  nur  kurz  und  mit  schwa- 
cher Lösung  geätzt  werden,  erscheinen  dagegen  durch  ein  nur  zartes  und  flaches 
Aquatintakorn  wiedergegeben. 

Für  die  Tiefe  der  Schattentöne  besteht  aber  eine  feste,  unüberschreitbare 
Grenze;  wurden  die  kleinen  Höhlen  durch  zu  lange  und  zu  intensive  Ätzung  gar 
zu  sehr  vertieft  und  erweitert,  das  Harzkorn  also  unterfressen,  so  verlieren  seine 
Pfeiler  den  Halt,  das  Korn  fällt  um,  die  Plattenoberfläche  sieht  aus  wie  die  der 
einfach  ohne  Harzkorn  abgeätzten.  Der  Schattenton  druckt  dann  blind,  d.  h, 
nur  grau  und  ohne  saftige  Schwärze,  die  verätzte  Platte  ist  unbrauchbar,  kann 
aber  wieder  abgeschliffen  und  von  neuem  benützt  werden.  Sehr  groß  ist  das  Un- 
glück also  nicht.  Das  Verätzen  ist  auch  so  ziemlich  der  einzige  Fehler,  der  bei 
geringer  Übung  öfters  vorkommt.  Den  Druck  wird  der  Ungeübte,  selbst  wenn 
eine  geeignete  Presse  vorhanden  sein  sollte,  zünächst  einem  Kupferdrucker  über- 
lassen. Eine  besondere  Apparatur  ist  dann  mit  einziger  Ausnahme  des  Staub- 
kastens, den  man  sich  aber  sehr  leicht  selbst  herstellen  kann,  nicht  erforderlich 
und  die  Anschaffungen  beschränken  sich  auf  ein  paar  Kleinigkeiten. 

Das  für  die  Aquatinta  der  Gravüre  bestimmte  Harzkorn  soll,  damit  sich  der 
Charakter  des  Kupferdrucks  mit  dem  des  photographischen  Halbtonbildes  ver- 
trägt, sehr  fein  und  gleichmäßig  sein.  Grobes  Korn  gibt  bedauerlicherweise  zer- 
fressene Drucke.  Mit  der  Hand  aufstauben  kann  man  daher  leider  das  Harz  nicht, 
sondern  man  muß  ein  Quantum  davon  aufwirbeln  und  darf  die  Platte  erst  dann 
in  die  Staubwolke  bringen,  wenn  sich  die  gröberen  Harzteilchen  zu  Boden  ge- 
setzt haben.  (Bei  Vorwürfen  ganz  bestimmten  Charakters,  z.  B.  sonnigen  Ar- 
chitekturen mit  kleinen,  tiefen  Schatten,  halte  ich  die  Brauchbarkeit  eines  un- 
gewöhnlich groben  Kornes,  das  man  ganz  deutlich  mit  den  Augen  sieht,  übrigens 
nicht  für  ausgeschlossen.) 

Das  bei  unserem  Versuch  manuell  aufgestaubte  Harzkorn  ist,  wie  das  Druck- 
ergebnis zeigt,  viel  zu  grob,  um  geschlossene  Halbtöne  zu  liefern.  Bringt  man 
das  Harz  aber  in  eine  innen  glatte  Kiste  oder  einen  Pappkasten,  und  wirbelt  man 
es  durch  einen  Blasebalg  oder  einfaches  Schütteln  und  Stürzen  auf,  so  wird  auf 
der  Platte,  die  nach  einiger  Zeit  durch  ein  seitliches  Türchen  eingeschoben  wird, 
ein  um  so  feineres  Korn  entstehen,  je  länger  mit  dem  Einschieben  der  Platte  zu- 
gewartet wurde.  Das  Korn  wird  um  so  dichter  werden,  je  länger  die  Platte  in  dem 
Kasten  verweilt.  Der  Neuling  staubt  regelmäßig  viel  zu  dicht  ein. 

Ein  allen  Zwecken  genügender  Staubkasten  ist  sehr  leicht  und  mit  gering- 
sten Mitteln  hergestellt.  Ein  paar  Holzlatten  und  ein  halbes  Dutzend  glatte  Pap- 
pendeckel (sogenannter  Preßspan)  möglichst  großen  Formates  sind  alles,  was  man 
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anzuschaffen  hat.  Aus  den  Latten  wird  ein  Gestell  in  der  Größe  zusammengebaut, 
daß  vier  auf  der  Schmalseite  stehende  Pappen  gerade  innen  Platz  finden.  Man 
nagelt  alles  fest  und  verklebt  die  Kanten  von  innen  mit  Glanzpapier.  Decke  und 
Boden  werden  ebenfalls  durch  Pappe  geschlossen  und  mit  glattem  Papier  ver- 
klebt, erstere  auf  der  Innenseite.  Bevor  man  den  Boden  einsetzt,  bringt  man  noch, 
etwa  io  cm  von  ihm  entfernt,  vier  oder  fünf  dünne  Holzstäbe  im  Innern  an.  auf 
denen  Platten  verschiedener  Größe  Platz  finden  können.  Damit  man  die  Platten 
nach  dem  Aufwirbeln  des  Harzstaubs  einschieben  kann,  erhält  die  eine  Seite 
des  Kastens  unmittelbar  über  dem  Rost  ein  höchstens  io  cm  hohes,  nach  unten 
aufklappbares  und  mit  Vorreibern  verschließbares  Türchen  in  beinahe  der  ganzen 
Pappenbreite. 

Die  Innenflächen  sollen  möglichst  glatt  sein,  damit  sich  nicht  Harzstaub  in 
Ritzen  festsetzen  kann;  man  könnte  sonst  das  Pech  haben,  daß  eine  dichte  Staub- 
wolke plötzlich  auf  die  Platte  herabfällt.  Steht  keine  glatte  Pappe  zur  Verfügung, 
so  kleidet  man  das  Innere  vollständig  mit  Glanzpapier  aus,  läßt  alles  aber  erst 
gut  trocknen,  bevor  man  den  Boden  einsetzt. 

Soll  der  Staubkasten  nicht  nur  einer  Versuchsreihe  dienen,  sondern  andauernd 
benützt  werden,  so  empfiehlt  es  sich  sehr,  ihn  um  eine  horizontale  Achse  dreh- 
bar aufzuhängen;  dann  ist  das  Aufwirbeln  des  Harzstaubs  eine  sehr  einfache 
Sache,  und  man  erhält,  sofern  der  Kasten  jedesmal  gleich  oft  herumgeworfen, 
d.  h.  vollständig  um  die  Achse  gedreht,  und  immer  die  gleiche  Zeitspanne  für  das 
Einstauben  eingehalten  wurde,  stets  genau  dasselbe  Korn.  Und  das  ist  für  gleich- 
mäßig sichere  Ätzergebnisse  von  großer  Wichtigkeit. 

Mit  diagonal  verspreizten  Latten  läßt  sich  leicht  an  zwei  gegenüberliegenden 
Kastenseiten  ein  Zapfenlager  schaffen.  Die  genaue  Stelle  der  Achse  wird  durch 
den  Versuch  ermittelt;  das  Türchen  vorn  gibt  nämlich  ein  Übergewicht.  Er- 
wünscht ist,  daß  der  Kasten  gut  ausbalanciert  wurde,  unbedingt  notwendig  aber, 
daß  das  Gestell,  in  dem  er  drehbar  hängt,  stark  und  fest  gebaut  ist  und  dabei  hoch 
genug,  um  jedes  Anstreifen  am  Boden  zu  verhindern.  Auch  muß  durch  beweg- 
liche Bolzen  — ein  paar  dicke,  durch  die  massiven  Streben  des  Gestells  geführte 
Eisenstifte,  die  in  seitliche  Vertiefungen  des  Kastenbodens  eingreifen  können  — 
die  Vorkehrung  getroffen  werden,  daß  der  Kasten  in  genau  senkrechter  Stellung 
arretiert  werden  kann.  Denn  er  hat  während  des  Einstaubens  unverrückbar  fest 
zu  stehen,  und  die  Platte  muß  sich  dabei  genau  wagrecht  auf  dem  Rost  befinden. 

Als  Harz  dient  Asphaltpulver,  das  für  unseren  besonderen  Zweck  in  der  Form 
allerfeinsten  Staubes  erhältlich  ist.  Ein  Kilo  genügt  für  einen  großen  Staubkasten. 

Man  wird  nun  gut  tun,  vorerst  eine  Reihe  verschiedener  Versuche  über  Korn- 
bildung anzustellen,  damit  man  erfährt,  welche  Zeit  einzuhalten  ist,  um  ein 
gleichmäßig  feines,  gerade  genügend  dichtes  Staubkorn  zu  erhalten. 


349 


Der  Kasten  wird  immer  gleich  oft,  z.  B.  zehnmal,  gestürzt,  auf  den  Kopf 
gestellt  oder,  wenn  er  drehbar  aufgehängt  ist,  ebenso  oft  in  einfacher  Kreisbe- 
wegung herumgeworfen.  Dann  wird  er  unverrückbar  fixiert,  und  Wände  so- 
wohl wie  Decke  werden  abgeklopft,  damit  kein  anhängendes  Asphaltpulver  nach- 
träglich herabfallen  kann.  Man  wartet  dann  z.  B.  genau  fünf  Minuten,  öffnet 
hierauf  das  Türchen,  schiebt  die  blanke  Kupferplatte  vorsichtig  auf  den  Rost 
und  schließt  sofort  wieder.  Nach  z.  B.  zwanzig  Minuten  nimmt  man  die  nun  ge- 
staubte Platte  sehr  behutsam  heraus  — jedes  Anstoßen  ist  jetzt  ebenso  gefährlich 
wie  der  geringste  Luftzug,  man  hält  sogar  den  Kopf  abgewendet,  damit  der  Atem 
nicht  die  Staubschicht  trifft  — schmilzt  das  Korn  an  und  beobachtet  das  Ergebnis 
an  der  erkalteten  Platte  mit  stark  vergrößernder  Lupe. 

Während  des  Einstaubens  befindet  sich  die  Platte  am  besten  auf  einem  kleinen 
Reißbrett,  das  mit  weißem  Glanzpapier  bedeckt  wurde.  Wenn  man  die  Platte 
nach  erfolgter  Staubung  vorsichtig  ein  Stück  zur  Seite  schiebt,  so  läßt  sich  aus 
dem  Kontrast  des  von  Staub  freigebliebenen  Streifens  gegenüber  dem  überstaubten 
Papierrand  sehr  deutlich  die  Dichte  des  Harzstaubs  beurteilen.  Das  überstaubte 
Papier  darf  ja  nicht  etwa  dunkelbraun  oder  gar  schwarz  erscheinen,  sondern 
sein  Ton  muß  ein  nahezu  geschlossenes  Hellbraun  sein. 

Ob  man  15,  20  oder  30  Minuten  einstaubt,  macht  nicht  gar  viel  aus;  aber 
ob  man  nach  einer  Wartezeit  von  3,  5 oder  erst  7 Minuten  zu  stauben  beginnt, 
ist  von  allergrößter  Bedeutung.  Zuerst  fallen  natürlich  die  gröberen  Asphalt- 
teilchen im  Kasteninnern  zu  Boden,  während  umgekehrt  die  feinsten  Partikel- 
chen am  längsten  in  Schwebe  bleiben.  Man  hat  also  die  Kornbildung  nach  Fein- 
heit und  Dichte  vollständig  in  der  Hand.  Das  Korn  soll  lieber  etwas  zu  fein  als  zu 
grob  sein  und  doch  so  dicht,  daß  es  etwas  mehr  Kupfer  deckt,  als  frei  läßt.  Ist  das 
gelieferte  Korn  nicht  fein  genug,  so  staubt  man  zweimal  nacheinander  je  eine  halbe 
Stunde  ein,  wartet  aber  mit  dem  Einbringen  der  Platte  jedesmal  volle  acht  Minuten. 

Von  der  Seite  gesehen  muß  das  Staubkorn  als  samtig  weicher,  brauner  Flaum 
erscheinen;  im  Moment  des  Anschmelzens  schlägt  der  Ton  in  einen  glänzend 
violetten  um. 

Die  Reproduktionsanstalten  benützen  zumeist  viel  größere,  namentlich  sehr 
viel  höhere  Staubkästen,  bei  denen  das  Asphaltpulver  gewöhnlich  durch  einen 
elektrisch  angetriebenes  Bürsten-  und  Schaufelwerk  aufgewirbelt  wird.  Ich  habe 
mich  aber  wiederholt  überzeugt,  daß  auch  ein  kleinerer,  beinahe  würfelförmiger 
und  einfacher  Staubkasten  ein  ganz  tadelloses,  sehr  feines  Korn  liefern  kann. 

Natürlich  wird  ein  Überblick  über  das  Verhältnis  von  Kornfeinheit  und  Korn- 
dichte zum  Ätzeffekt  am  schnellsten  erworben,  wenn  ein  paar  systematische  Ver- 
suche an  kleinen  Metallstreifen  unternommen  werden.  Ätzt  man,  wie  bei  unserem 
ersten  Versuch  mit  manuell  aufgestaubtem  Harzkorn,  stufenweise  und  mit  den- 
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selben  Zeitmaßen  einer  geometrischen  Reihe,  so  zeigt  der  Druck  der  kleinen  Plat- 
ten ganz  deutlich  den  Einfluß,  den  dichtes  oder  schütteres,  grobes  oder  feines 
Korn  auf  das  Endergebnis  ausübt.  Freilich  sollten  gerade  diese  Druckproben 
von  einem  besonders  geübten  Kupferdrucker  hergestellt  werden,  damit  ein  durch- 
aus zuverlässiger  Vergleich  ermöglicht  wird. 

* 

Wir  können  nun  die  praktische  Ausübung  der  Gravüre  von  Anfang  an,  vom 
Herrichten  der  Kupferplatte  bis  zum  Ätzen,  in  einem  Zug  durchsprechen. 

Die  Kupferplatte  braucht  nicht  dick  zu  sein,  es  genügt  blankes  Blech  von 
etwa  i mm  Dicke,  das  vollkommen  eben  und  ein  gutes  Stück  größer  ist  als  das 
beabsichtigte  Bild.  Am  besten  ist  das  sogenannte  Stichkupfer.  Will  man  sich 
dickes  Blech  selbst  herstellen  oder  verätzte  Platten  wieder  gebrauchsfähig  ge- 
stalten, so  muß  man  sich  zu  der  etwas  sehr  langweiligen  und  körperlich  anstren- 
genden Beschäftigung  des  Schleifens  bequemen.  Eine  neue  Platte  ist  zunächst 
sorgsam  auf  kleinste  Löcher  hin  zu  untersuchen,  die  sich  nur  in  der  Weise  un- 
schädlich machen  lassen,  daß  man  sie  samt  nächster  Umgebung  durch  eine  auf 
der  Plattenrückseite  angewendete  Punze  über  die  Plattenoberfläche  emportreibt 
und  wegschleift.  Sie  könnten  sonst  tiefe  Ätzlöcher  ergeben. 

Zum  Kupferschleifen  gehört  ein  besonderer  Stein,  der  Tarn  o’  shanter,  der 
in  England  (Lancashire)  gebrochen  wird.  Man  bekommt  davon  Stücke  in  Ge- 
schäften zu  kaufen,  die  Schleifsteine,  feine  Werkzeuge  usw.  führen.  Die  Platte 
wird  mit  kleinen  Nägeln  auf  einem  Brett  befestigt  und  unter  Wasser  nach  allen 
Richtungen  hin  mit  dem  Stein  vollkommen  eben  geschliffen.  Das  beansprucht 
viel  Zeit  und  Mühe.  Nach  dem  Stein  folgt  Holzkohle  (Schleifkohle  von  Carl  Bauer, 
Werkzeuglager,  München,  Frauenstraße  19),  mit  der,  ebenfalls  unter  Wasser, 
kreuz  und  quer  und  auch  diagonal  geschliffen  wird,  bis  die  letzten  Kratzer  ver- 
schwunden sind  Zum  Feinschleifen  dient  ein  anderes  Stück  Holzkohle,  jetzt 
aber  nicht  mehr  mit  Wasser,  sondern  mit  Öl  verwendet.  Nun  befreit  man  die 
Platte  von  ihrer  Unterlage  und  schleift,  wenn  es  sich  um  eine  neue  handelt,  noch 
Facetten  an, yd.  h.  man  feilt  die  scharfen  Kanten  ab  und  glättet  sie  mit  einem 
Polierstahl,  damit  nicht  Druckpapier  und  Drucktücher  durchschnitten  werden. 
Schließlich  folgt  noch  eines  der  üblichen  Metallputzmittel  (,, Globus“),  das  auf 
der  Plattenoberfläche  so  lange,  zunächst  unter  starkem  Druck,  mit  Watte  ver- 
rieben wird,  bis  das  Kupfer  blinkend  glänzt.  Im  großen  und  ganzen  muß  aber 
davon  abgeraten  werden,  sich  die  Platten  selbst  zu  schleifen;  erfahrungsgemäß 
macht  es  jeder  nur  ein  paarmal  und  läßt  es  dann. 

Auch  die  fertig  blankpoliert  gelieferte  Kupferplatte  (bekannt  guter  Fabrikant: 
Jakob  Renner,  München-SW,  Plinganserstr.  22)  ist  der  Behandlung  mit  einem 
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Pferchen  zu.  einfernen,  mit  einem  staubfreien  DarrXvj: nrlnse:  übergangen  und 
byfnmt  nun  ohne  Zeitverlust  in  den  StanUcasten.  Beim  Staube-  ist  ein  Mißerfolg 
Toibtändfg  amgwdilogrii,  wem  durch  zfefne  Vorversuche  die  geeigneten  Ver- 
hältnisse für  gute  Kombfldttng  ein  rar  fsstgesteTi  worden  waren  Es 

h et  nicht  viel  Zweck,  das  Korn  je  nach  Charakter  des  Vorwurfs  und  Bildgröße 
zu  variieren,  weh  eine  kleine  Änderung  am  fertigen  Druck  überhaupt  kaum  zur 
Geltung  gelangt  und  wir  nun  einmal,  um  zerrissenen  Bild  tönen  aus  dem  Wege 
zu  gehen,  auf  ein  feines  Korn  angewiesen  sind. 

Zum  Anschmefzen  dient  ein  Gas-  oder  Spiritusbrenner.  Die  Platte  wird  cabe: 


einfach  in  eine  mit  genügend  langem  Holzgriff  versehene,  schraubstccka,rtige 
Zange  eingespannt  und  langsam  über  der  Flamme  bewegt.  In  jedem  Geschäft, 
das  mit  Radierutensilien  handelt  (z.  B.  Roh.  Sedlmayr,  München,  Färbergraben  33), 
findet  man  starke  Plattenzangen,  die  auch  für  etwas  größere  Fermate  vollständig 
genügen  — im  schlimmsten  Fall  faßt  man  besonders  schwere  und  große  Platten 
mit  zwei  Zangen.  Damit  die  Kupferplatte  nicht  durch  die  scharf  gerauhten  Backen 
der  kleinen  Schraubstöcke  leidet,  schiebt  man  als  Klemmfutter  schmale,  zusammen  - 
gefaltete  Kartonstrei f chen  unter,  die  den  Plattenrand  umfassen. 

Beim  Anschmelzen  hat  man  auf  die  Randparti  een  besonders  Bedacht  zu  nehmen, 
die  Plattenmitte  wird  beinahe  von  selbst  heiß.  Unter  langsamen,  ruhigen  Kreisbe- 
wegungen wird  ganz  allmählich  erwärmt ; der  geringste  Luftzug  ist  aber  aufs  sorg- 
samste zu  vermeiden.  Man  merkt  am  Geruch  des  schmelzenden  Asphalts  sofort,  wenn 
der  Moment  gekommen  ist,  wo  es  aufpassen  heißt.  Die  von  der  Seite  gegen  das 
Licht  betrachtete  Plattenoberfläche  ändert  auf  einmal  ihr  Aussehen,  der  samtig 
braune  Hauch  verschwindet,  die  Farbe  wird  glänzend  violett.  Ist  dieser  Zustand 
eingetreten,  so  nähert  man  die  Platte  in  schnellen  Kreisbewegungen  (jetzt  schadet 
kein  Luftzug  mehr)  noch  auf  einige  Sekunden,  bei  kleinen  Platten  vielleicht  3 bis 
5,  bei  größeren  und  dicken  etwa  15  Sekunden  der  Flamme,  damit  das  Korn  nicht 
kugelig  auf  dem  Metall  stehen  bleibt,  sondern  mit  breiter  Basis  anschmilzt.  Darauf 
kommt  praktisch  ganz  außerordentlich  viel  an,  weil  das  schwach  angeschmolzene 
Korn  sofort  von  der  Ätze  unterfressen  wird  und  abbrechen  muß.  Zeigt  die  Lupen- 
beobachtung an  der  abgekühlten  Platte,  daß  das  Korn  noch  nicht  breit  aufsitzt, 
so  ist  der  gewünschte  Zustand  durch  neuerliches  Erhitzen  zu  erreichen.  Aller- 
dings liegt  wieder  eine  große  Gefahr  darin,  daß  das  Korn  verbrennt,  d.  h.  über- 
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hitzt  wird  und  seine  Widerstandsfähigkeit  verliert.  Die  Platte  ist  also  gerade 
nur  so  lange  zu  erhitzen,  bis  das  Korn  flache  Kuppen  bildet;  das  verbrannte  Korn 
erkennt  man  daran,  daß  es  sich  auf  der  erkalteten  Platte  mit  dem  Fingernagel, 
wenn  auch  erst  unter  Kraftanwendung,  doch  wegkratzen  läßt.  Nach  kurzer 
Übung  hat  man  genügende  Erfahrung  erworben,  um  ganz  sicher  zu  gehen.  Auf 
dünnem  Blech  schmilzt  das  Korn  natürlich  ganz  unvergleichlich  schneller  an,  als 
auf  dicken  Platten. 

Die  erkaltete  gekörnte  Platte  wird  nun,  um  neugebildete  Oxydspuren  zu  ent- 
fernen, mit  einem  die  bekannte  Kochsalz-Essigmischung  enthaltenden  Watte- 
bausch übergangen,  abgespült  und  in  eine  Schale  mit  Wasser  gelegt,  wo  sie  bis 
zur  Übertragung  der  Pigmentkopie  verweilt.  — 

Ob  das  Diapositiv,  das  auf  Ätzpigmentpapier  zu  kopieren  ist,  im  Wege  des 
Pigmentdrucks  oder  auf  einer  Bromsilberplatte  hergestellt  wurde,  ist  vollkommen 
gleichgültig;  es  muß  nur  seitenverkehrt  sein,  frei  von  Härten,  aber  weder  flau 
noch  gar  zu  glasig.  Natürlich  kann  es  auch  durch  Vergrößerung  oder  Verklei- 
nerung gewonnen  werden.  Mit  der  Herstellung  muß  man  sich  Mühe  geben;  denn 
die  Gravüre  zeigt  genau  den  Charakter  des  Diapositivs  und  verbessert  oder  ver- 
schlechtert nichts  daran. 

In  üblicher  Weise  wird  das  fertige  Diapositiv  — genau  wie  sonst  das  Negativ 
im  Pigmentdruck  — mit  einem  Schutzrand  umgeben,  der  aber  noch  in  ungefähr 
zentimeterbreitem  Abstand  von  den  Bildgrenzen  Marken  (aufgeklebte  weiße  Pa- 
pierstreifchen)  erhält,  damit  das  in  entsprechender  Größe  zugeschnittene  Ätzpapier 
richtig  im  Fleck  aufliegt  und  die  Übertragung  nicht  etwa  ein  auf  der  Kupferplatte 
schief  oder  sonst  schlecht  im  Raum  sitzendes  Bild  ergibt. 

Als  Ätzpapier  dient  das  eigens  für  Gravüre  hergestellte  hellrote,  und  zwar  jenes 
mit  wenig  Pigment  und  viel  Gelatine.  Würde  das  Papier  viel  Pigment  enthalten 
und  nur  wenig  durchsichtig  sein,  so  ließe  sich  der  Ätzfortschritt  nur  schlecht  mit 
dem  Auge  verfolgen.  Die  Sensitierung  erfolgt  in  üblicher  Weise,  für  kleine  Ar- 
beiten quetscht  man  auf  Ferrotypplatte  auf.  Das  trockene  Papier  wird  dann  im 
Dunkelraum  genau  in  das  richtige  Format  zugeschnitten,  d.  h.  etwas  größer  als 
das  Bild  und  genau  entsprechend  den  Marken  am  Diapositiv.  Nach  der  Belich- 
tung, die  ebenfalls  von  der  beim  Pigmentdruck  üblichen  Arbeitsweise  nicht  im 
geringsten  abweicht,  wird  das  Ätzpapier  unter  Wasser  luftblasenfrei  auf  die  ge- 
körnte Kupferplatte  in  genau  gleichmäßigem  Abstand  von  Seiten-  und  Oberkante 
aufgelegt  (der  untere  Plattenrand  soll  immer  wesentlich  breiter  sein,  weil  das 
Bild  sonst  gedrückt  im  Raum  steht),  schnell  mit  der  Platte  herausgehoben  und 
auf  fester  Unterlage  in  ein  paar  sicheren  Strichen  aufgequetscht.  Die  Übertragung 
bleibt  mit  Zwischenlage  von  Fließpapier  unter  dem  Druck  eines  dicken  Platten- 
stapels eine  halbe  Stunde  liegen  und  wird  genau  wie  sonst  entwickelt.  Nur  soll 
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das  Pigmentrelief  recht  gut  ausentwickelt  und  von  allem  lösbaren  Schleim  be- 
freit werden.  Es  erscheint  stets  dünner,  als  es  ist,  weil  die  dicke  Gelatineschicht 
nur  sehr  wenig  Pigment  enthält.  Nach  dem  Abtropfen  wird  Alkohol  nachein- 
ander von  den  vier  Ecken  aufgegossen,  und  zwar  zuerst  achtzigprozentiger,  dann 
von  jeder  Ecke  noch  einmal  neunzigprozentiger ; immer  gleich  viel;  die  Platte 
wird  dabei  schief  gehalten  und  hin  und  her  geneigt,  so  daß  der  Alkohol  mitsamt 
dem  Farbschlamm  schnell  abläuft.  Die  Ätzpigmentschicht  wird  durch  den  Alko- 
hol gehärtet;  es  ist  daher  durchaus  nicht  nebensächlich,  wie  lange  er  einwirkt. 
Nach  dem  letzten  Aufguß  ist  die  Platte  im  Luftzug  schnell  nach  allen  Seiten  hin 
zu  bewegen,  damit  das  Relief  gleichmäßig  antrocknet.  Das  Bild  gewährt  nun, 
obwohl  es  negativ  ist,  einen  eigentümlich  reizvollen  Anblick.  Zeigen  die  flachsten 
Stellen  des  Pigmentreliefs,  die  also  den  Schatten  im  Bild  entsprechen,  blankes 
Kupfer,  das  an  der  Luft  bald  farbig  anläuft,  so  war  die  Übertragung  zu  kurz 
kopiert.  Die  Platte  verätzt  dann  leicht.  Das  Ätzpapier  soll  also  stets  so  lange  be- 
lichtet werden,  daß  das  Gelatinerelief  überall  das  Kupfer  überlagert,  wenn  auch 
an  den  tiefsten  Bildschatten  nur  ganz  schwach. 

Nun  wird  alles,  was  nicht  ätzen  soll,  mit  Asphaltlack  (Asphaltpulver,  gelöst 
in  einem  Gemisch  von  2 Teilen  Terpentinöl  und  1 Teil  Benzol)  abgedeckt:  der 
Rand  um  das  Bild  und  die  ganze  Plattenrückseite.  Man  zieht  sich  die  Linien 
der  Bildbegrenzung  zunächst  mit  Blei  vor,  reibt  dann  auf  einer  Glasscheibe  etwas 
lithographische  Tusche  mit  ein  paar  Tropfen  Wasser  an,  wobei  die  Scheibe  er- 
wärmt werden  muß,  und  zieht  die  Linien  mit  Reißfeder  und  Lineal  exakt  nach. 
(Ein  Stück  lithographische  Tusche  erhält  man  ebenso  wie  autographische  Tinte 
bei  jedem  Lithographen.)  Die  Bildfläche  darf  natürlich  niemals  mit  den  Fingern 
berührt  werden.  Die  paar  kleinen  hellen  Pünktchen,  die  sich  gewöhnlich  in  der 
Bildschicht  zeigen,  werden,  damit  sie  nicht  tiefätzen,  sorgfältig  mit  autographi- 
scher Tusche  zugedeckt;  man  bedient  sich  dabei  einer  recht  feinen  Schreibfeder. 
Hat  die  Vorderseite  der  Platte  dann  den  schützenden  Asphaltrand  erhalten,  so 
läßt  man  sie  erst  vollkommen  trocknen,  bevor  auch  die  Rückseite  dünn  asphal- 
tiert wird.  Die  Platte  muß  zwar  nun  nicht  sofort  geätzt  werden,  sie  soll  anderer- 
seits aber  auch  nicht  ein  paar  Tage  herumstehen. 

Für  die  Bereitung  der  Ätzbäder  gibt  es  sehr  verschiedene  Vorschriften;  mir 
hat  sich  die  folgende  besonders  gut  bewährt. 

Drei  Kilo  trüblösliches  Eisenchlorid  werden  mit  so  viel  lauem  Wasser  über- 
gossen, daß  die  Substanz  überdeckt  ist.  Während  vierundzwanzig  Stunden  wird 
öfters  mit  einem  Holzstab  umgerührt.  Die  Lösung  zeigt,  mit  dem  Aräometer 
gemessen,  jetzt  ungefähr  410  Beaume.  Man  verdünnt  hierauf  mit  warmem  Wasser 
auf  390  Beaume.  Von  den  etwa  drei  Litern  Flüssigkeit  gibt  man  ein  Prozent  = 
30  ccm  in  eine  Schale  und  fügt  so  viel  Ammoniak  hinzu,  bis  ein  dicker  Brei 
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entsteht.  Ein  schwacher  Ammoniakgeruch  darf  bestehen  bleiben.  Der  Brei  wird 
unter  Umrühren  zur  Mutterlösung  zurückgeschüttet  und  das  Ganze  nun  noch 
mit  Kupfer  abgestumpft,  damit  der  Ätzvorgang  nicht  zu  stürmisch  verläuft.  Man 
entfettet  90  g Kupferabfälle  (=  3%  der  abzustumpfenden  Eisenchloridmenge) 
mit  Lauge,  spült  ab  und  hängt  die  Kupferstreifen  an  Bindfäden  in  die  Eisenchlorid- 
lösung ein.  Die  Blechstücke  sind  öfters  herauszuziehen,  abzuspülen  und  von 
neuem  einzuhängen.  Nach  einigen  Stunden  ist  das  Kupfer  aufgelöst.  Man  rührt 
dann  nochmals  gut  mit  dem  Holzstab  um  und  wird  feststellen  können,  daß  die 
Eisenchloridlösung  nun  wieder  auf  410  Beaume  steht. 

Jetzt  können  die  drei  Ätzbäder  angesetzt  werden.  Zunächst  rührt  man  ganz 
gründlich  auf,  so  daß  der  Bodensatz  mit  verteilt  wird,  und  verdünnt,  sofern  über- 
haupt nötig,  mit  warmem  Wasser;  kaltes  schadet! 

Das  I.  Bad,  das  bei  Ätzbeginn  verwendet  wird,  bleibt  auf  410  Beaume;  das 
II.  wird  auf  390  Beaume,  das  III.  auf  370  Beaume  gebracht. 

Damit  sind  die  Vorbereitungen  vollendet.  Die  Bäder  werden  stets  lauwarm 
(250  C)  in  Papiermacheschalen  (nicht  Porzellan!)  verwendet.  Die  Flaschen  oder 
Steinguttöpfe,  in  denen  die  Ätzbäder  unter  gutem  Verschluß  verwahrt  werden 
und  die  mit  einem  deutlichen  I,  II,  III  bezeichnet  wurden,  um  einer  Verwech- 
selung vorzubeugen,  sind  einfach  in  warmes  Wasser  zu  stellen,  bis  ihr  Inhalt  auf 
etwa  290  C erwärmt  wurde.  Dann  rührt  man  jedesmal  gut  mit  dem  Holzstab  um 
und  gießt  samt  Bodensatz  (dies  ist  wichtig!)  in  die  drei  bereitgestellten  Papier- 
macheschalen; neben  III  kommt  eine  Schale  mit  kaltem  Wasser.  Zum  Ätzen 
muß  man  sehr  gutes  Licht  haben,  der  Tisch  hat  also  nahe  am  Fenster  zu  stehen. 
Man  bewegt  öfters  die  Schalen  und  wartet  die  paar  Minuten  ab,  bis  alle  Bäder 
auf  250  C stehen. 

Die  von  Staub  sorgfältig  befreite  Platte  wird  beim  Ätzen  in  einem  Träger  ge- 
halten. Für  kleine  Formate  kann  ein  dicker,  mit  Kautschuk  gut  isolierter  Draht 
dienen,  der  so  gebogen  wird,  daß  die  Kupferplatte  gewissermaßen  in  einer  doppel- 
ten, nicht  zugezogenen  Seilschlinge  hängt  und  die  Enden  eine  hochragende  Hand- 
habe bilden.  Besonders  zweckmäßig  sind  auch  größere  Schaufeln  aus  starkem, 

glattem  Eisenblech  (im  Querschnitt  von  dieser  | Form),  die  sehr  gut  und 

mehrmals  mit  Asphaltlack  überzogen  wurden.  Für  große  Plattenformate  werden 
jeweils  zwei  Schaufeln  benützt.  Die  Platte  darf  niemals  vom  Halter  herunter- 
gleiten ; jeden  Augenblick  muß  man  ohne  allergeringsten  Zeitverlust  aus  dem  einen 
in  das  andere  Bad  übergehen  können. 

Zur  Ätzarbeit  braucht  man  eine  ruhige,  ungestörte  Stunde.  Stehen  die  Bäder 
genau  auf  250  C,  so  wird  die  von  Staub  gesäuberte  Platte  auf  dem  Träger  in  Bad  I 
gebracht.  (Weil  die  Ätzarbeit  nach  Zeit  kontrolliert  werden  muß,  stellt  man  im 
gleichen  Moment  den  Minutenzeiger  der  Taschenuhr  auf  XII.)  Man  bewegt  fort- 
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während  die  Schale,  so  daß  der  Bodensatz  über  die  Platte  hinübergeht,  hebt  die 
letztere  öfters  heraus  und  beobachtet  während  des  Ablaufens  der  Ätzflüssigkeit 
deren  Wirkung  auf  das  Kupfer.  Nach  längstens  einer  halben  Minute  soll  dieses 
unter  den  schwächstüberlagerten  Gelatinepartieen  zu  ätzen  beginnen.  Der  Ätz- 
vorgang ist  an  der  fortschreitenden  Schwärzung  sichtbar,  bei  gutem  Licht  sehr 
deutlich.  Man  soll  sich  daran  gewöhnen,  beim  Herausheben  der  Platte,  das  sehr 
oft  erfolgen  darf,  die  braune  Ätzbrühe  einmal  nach  dieser,  das  andere  Mal  nach 
jener  Seite  ablaufen  zu  lassen,  soll  dann  ohne  lange  Überlegung  den  Fortschritt 
kontrollieren  und  die  Platte  bald  wieder  in  die  starkbewegte  Schale  zurückbringen. 
In  Bad  I bleibt  sie  so  lange,  bis  die  tiefen  Schatten  fertig  geätzt  sind,  etwa  durch- 
schnittlich 3 bis  4 Minuten.  Man  notiert  sich  stets  die  Zeiten  auf  einem  bereit- 
gelegten Blatt,  das  neben  der  Uhr  liegt. 

War  der  Ätzbeginn  nach  einer  halben  Minute  noch  nicht  eingetreten,  das 
Pigmentrelief  also  in  den  Schattenpartieen  etwas  stark  mit  Gelatine  überdeckt, 
so  wird  die  Platte  auf  eine  Sekunde  in  Bad  II  gebracht,  augenblicklich  aber  wieder 
nach  I übertragen,  wo  die  Ätzung  nun  sofort  einsetzen  wird.  Sind  die  Schatten 
fertiggeätzt,  so  kommt  die  Platte  in  Bad  II.  Hier  soll  die  Ätzung  ziemlich  flott 
weiter  vorwärts  gehen  ; nur  wenn  sie  rapid  gegen  die  Lichter  vorschreitet,  bremst 
man  in  der  Weise,  daß  die  Platte  auf  ganz  kurze  Zeit  nach  I zurückgebracht  wird. 
Vorsichtiger  als  die  Mitteltöne  in  Bad  II  sind  die  hellen  und  hellsten  Töne  in  III 
zu  ätzen.  Ich  bleibe  zunächst  nur  immer  ganz  kurz  in  III  und  gehe  sofort  nach  II, 
häufig  selbst  auf  einen  Moment  nach  I zurück,  ätze  die  hellsten  Töne  ganz  lang- 
sam und  erhalte  damit  besonders  gute  Abstufungen  gegen  die  Lichter  hin.  Jeder 
Wechsel  der  Bäder  wird  notiert,  damit  man  auf  diese  Weise  Erfahrungen  sammelt. 
Vergleicht  man  später  an  der  Hand  dieser  Aufzeichnungen  die  geätzte  Platte  mit 
dem  Diapositiv,  so  zeigt  sich,  daß  von  einer  wirklich  scharfen  Abgrenzung  der 
einzelnen  Tongruppen  durch  jedes  der  drei  Bäder,  von  der  die  Theoretiker  sprachen, 
gar  nicht  die  Rede  sein  kann.  Wie  die  Mischung  von  einem  mit  dem  anderen 
Ätzbad  nur  ganz  langsam  innerhalb  der  Gelatineschicht  erfolgt,  so  fließt  auch 
ein  Ätzton  in  den  anderen  weich  über,  und  die  wirklich  weitgehende  Beeinfluß- 
barkeit der  Tongruppen  bleibt  in  der  Praxis  Reservat  der  Nachätzung. 

Bei  sehr  hellen  Vorwürfen  kann  die  Gesamtdauer  des  Ätzvorgangs  acht  bis 
zehn,  bei  Bildern  mit  sehr  tiefen  Tönen  zwanzig  Minuten  und  etwas  darüber 
betragen,  doch  besteht  dann  selbst  bei  derbem  Korn  größte  Gefahr,  daß  das  As- 
phaltkorn unterfressen  wird,  ,, umfällt“  und  die  Platte  verätzt  ist.  Beschleunigt 
man  andererseits  den  Ätzfortschritt  zu  sehr,  indem  man  schon  früh  aus  I nach  II 
und  aus  diesem  bald  nach  III  hinübergeht,  so  wird  die  Ätzung  zu  flau.  In  der 
Praxis  ist  die  Sache  aber  einfacher,  als  man  meinen  möchte.  Handelt  man  stets 
nach  dem  Grundsatz,  die  Schatten  ebenso  wie  die  hellsten  Töne  sehr  vorsichtig 
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und  langsam  zu  ätzen,  sich  bei  den  Mitteltönen  nicht  zu  lang  aufzuhalten  und 
mit  der  ganzen  Ätzung  in  etwa  fünfzehn  Minuten  fertig  zu  werden,  so  dürfte 
wohl  stets  eine  druckbare  Platte  resultieren.  Freilich  muß  man  in  jedem  Fall 
daran  denken,  daß  weites,  offenes  Korn  die  kürzere  Ätzdauer  erfordert  als  dicht 
aufgestaubtes. 

Die  vollgeätzte  Platte  wird  in  dem  Augenblick  aus  dem  III.  Ätzbad  entfernt 
und  in  Wasser  übertragen,  wo  die  Ätze  gerade  an  die  hohen  Lichter  heranzu- 
treten im  Begriff  ist;  die  höchsten  Lichter  dürfen  also  eben  nicht  mehr  geätzt 
werden,  und  in  den  letzten  Sekunden  heißt  es  scharf  aufpassen.  Jetzt  kommt  die 
Platte,  die  in  dem  Wasserbad  gerade  bis  an  die  letzten  Punkte  der  höchsten  Lich- 
ter „zugeht“,  unverzüglich  unter  die  Leitung,  die  Gelatine  wird  mit  dem  Finger 
weggerieben,  das  Staubkorn  und  der  Asphaltrand  mit  Benzol  entfernt.  Man  be- 
handelt die  Platte  hierauf  mit  der  Lösung  von  Kochsalz  in  Essig  und  sucht  das 
Oxyd  mit  einer  ganz  weichen  Bürste  überall  aus  den  Tiefen  wegzubringen.  Schließ- 
lich wird  mit  Schlemmkreide  in  Alkohol  geputzt,  wieder  gewaschen  und  abgetrocknet. 

Die  Gravüreplatte  ist  nun  druckfähig.  Der  Ungeübte  sollte  aber  nicht  in  der 
Richtung  experimentieren,  mit  unzureichenden  Mitteln  einen  Probedruck  her- 
steilen zu  wollen.  Ob  die  Platte  gut  oder  mangelhaft  ist,  vermag  nur  der  sehr 
geübte  Kupferdrucker  zu  entscheiden.  Das  Kupfer  ist  ziemlich  weich  und  hält 
unverstählt  nicht  gar  viele  Drucke  aus. 

Ist  die  Platte  also,  wie  wir  hoffen  wollen,  befriedigend  geätzt,  so  werden  kleine 
Fehlerstellen  — meist  sind  es  ein  paar  kleine,  helldruckende  Punkte  — mit  der 
Radiernadel  durch  eine  sehr  feine  Kreuzlage  ausgeglichen;  das  beliebte  Retu- 
schieren, das  für  ein  fein  empfindendes  Auge  gewöhnlich  die  ganze  Platte  rui- 
niert, ist  aber  zu  unterlassen!  Vor  allem  sei  vor  jeder  Benützung  der  Roulette, 
ohne  die  man  noch  immer  nicht  auskommen  zu  können  meint,  nachdrücklichst 
gewarnt.  Sind  die  Schatten  nicht  tief  genug  geätzt  worden,  so  vertiefen  wir  sie 
schon  auf  einem  anderen,  einwandfreien  und  technisch  richtigen  Wege;  nämlich 
durch  Nachätzung. 

Die  Prozedur  der  Nachätzung  erfordert  Geduld  und  sehr  überlegtes,  exaktes 
Arbeiten,  liefert  aber  ausgezeichnete  Ergebnisse.  Ursprünglich  nur  im  Notfall 
für  die  Verbesserung  flau  druckender  Platten  verwendet  und  als  Surrogat  für 
die  tadellos  geätzte  Platte  bezeichnet,  hat  sich  die  Nachätzung  ganz  prächtig  zur 
Beeinflussung  der  Tongruppen  heranziehen  lassen.  Die  Technik  läuft  darauf 
hinaus,  daß  die  kleinen,  ungeätzt  gebliebenen  Oberflächenteile  der  absichtlich 
weich  gehaltenen  Platte  sowie,  je  nach  Wunsch,  die  flachgeätzten  kleinen  Mul- 
den der  hellen  Halbtöne  oder  auch  die  tieferen  Gruben  der  Mitteltöne  ätzfest  ein- 
gefärbt werden,  während  zumindest  die  Schatten  offen  bleiben  und  im  Ätzbad 
weiter  vertieft  werden  können. 
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Das  unentbehrliche  Requisit  ist  eine  tadellos  gegossene  Leimwalze  in  wenig- 
stens der  Breite  der  Plattenlangseite.  Man  verteilt  ein  nur  erbsengroßes  Quantum 
Nachätzfarbe  (benützbar  ist  z.  B.  auch  ,, Prachtdruckfarbe“  A von  Gleitsmann  in 
Dresden)  mit  der  Spachtel  auf  einer  Spiegelplatte  oder  dem  Lithographenstein 
(einem  alten,  ausrangierten,  den  man  billig  zu  kaufen  bekommt)  und  färbt  die 
Leimwalze  ganz  gleichmäßig  und  äußerst  dünn  ein,  so  daß  sie  zunächst  nur  einen 
Farbhauch  abgibt.  Die  Platte  wird  nun  mit  der  Walze  kreuz  und  quer  übergangen, 
wobei  die  hohen  Lichter  allmählich  Ton  annehmen.  Sollen  etwa  die  hellen  Halb- 
töne durch  Ätzung  vertieft  werden,  so  hört  man  bald,  genau  an  der  gewünschten 
Stufe,  mit  dem  Einwalzen  auf.  Handelt  es  sich  um  Kräftigung  der  tiefsten  Schatten, 
so  wird  geduldig  Farbe  weiter  aufgetragen,  bis  — vielleicht  erst  in  einer  Viertel- 
stunde — die  Mulden  und  Gruben  der  hellen  und  der  Mitteltöne  aufgefüllt  sind. 
Niemals  darf  man  viel  Farbe  auf  einmal  mit  der  Walze  aufnehmen.  Je  behut- 
samer man  vorgeht,  desto  sicherer  ist  der  Erfolg. 

Die  eingefärbte  Platte  erhält  nun  im  Staubkasten  einen  Asphaltüberzug,  der 
aber  nur  an  den  durch  die  Nachätzfarbe  klebrig  gemachten  Stellen  haftet.  Man 
wirbelt  Staub  auf,  wartet  ein  paar  Augenblicke  und  bringt  die  Platte  auf  ganz 
kurze  Dauer  in  den  Kasten.  Der  dick  aufliegende  Asphaltstaub  wird  zunächst 
durch  leichtes  Abklopfen  der  auf  die  Kante  gestellten  Platte  beseitigt  und  der 
noch  bleibende  Überschuß  durch  intensives  und  anhaltendes  Anblasen  mit  einem 
Blasebalg  (Kraushaarscher  Universal-Staubreiniger  in  Spritzenform,  überall  er- 
hältlich) aus  allen  nicht  eingefärbten  Vertiefungen  hervorgeholt.  Nun  wird  der 
Asphalt,  wie  sonst  ein  Staubkorn,  angeschmolzen. 

Geätzt  wird  in  Bad  I ; und  zwar  ganz  kurz,  nur  ein  paar  Sekunden,  vorsichts- 
halber nur  zunächst  eine  oder  zwei,  wenn  es  sich  um  Vertiefung  der  helleren  Töne 
handelt;  zehn  Sekunden  vielleicht,  wenn  die  tiefsten  Schatten  verstärkt  werden 
sollen.  Die  Platte  trägt  ja  keine  Gelatineschicht  mehr,  sondern  die  Ätze  wirkt 
augenblicklich  aufs  freiliegende  Kupfer!  Das  Entfernen  des  Asphalts  geschieht 
wieder  mit  Benzol ; das  Ergebnis  auch  kürzester  Nachätzung  wird  sehr  stark  merk- 
bar sein.  Noch  einmal  sei  aber  betont,  daß  sehr  akkurat  gearbeitet  werden  muß. 
Was  mit  geschickt  vorgenommener  Nachätzung  überhaupt  zu  erreichen  ist,  ist 
kaum  glaublich. 

Der  Probedruck  entscheidet,  ob  die  Platte  wert  ist,  verstählt  zu  werden.  Wegen 
der  Verstählung  kann  ich  nur  einen  Rat  geben:  sie  nämlich  im  Kleinbetrieb  nie 
selbst  zu  versuchen,  sondern  einer  Anstalt  zu  überlassen.  Das  Stahlbad  muß  an- 
dauernd überwacht  und  in  tadellosem  Zustand  erhalten  werden,  und  man  zahlt 
unter  allen  Umständen  schwer  darauf,  bis  man  die  richtigen  Stromverhältnisse 
herausgefunden  hat.  In  dem  auf  Verstählung  eingerichteten  Betriebe  geht  die 
Sache  dagegen  sehr  schnell,  und  der  minimale  Stahlüberzug,  der  an  der  Qualität 
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des  Drucks  so  gut  wie  nichts  ändert,  ist  auch  wirklich  haltbar;  mit  Chromsäure- 
batterien auch  allergrößten  Kalibers  erreicht  man  diesen  Effekt  wohl  nie. 

Schließlich  muß  man  sich  noch  zweierlei  merken:  Die  Ätzbäder  sind  sofort 
nach  Gebrauch  in  die  mit  I,  II,  III  bezeichneten  Gefäße  zurückzuschütten,  und 
zwar  samt  dem  Bodensatz,  der  bis  auf  den  letzten  Tropfen  mit  einem  Kartonblatt 
aus  der  Schale  herausgekratzt  wird.  (Daß  die  Ätzbäder  vor  jedem  Gebrauch 
genau  auf  ihre  Dichte  von  41,  39  und  370  Beaume  kontrolliert  werden  müssen, 
ist  ganz  selbstverständlich,  denn  es  ist  doch  einleuchtend,  daß  sie  durch  das  Über- 
tragen der  Platten  aus  der  einen  in  die  andere  Schale,  bei  dem  stets  Lösung  mit- 
genommen wird,  geändert  werden.)  Und  zweitens  soll  man  dafür  Sorge  tragen, 
daß  eine  fertige  Gravüreplatte,  wenn  sie  nicht  gerade  gedruckt  wird,  stets  auch 
auf  der  Schichtseite  einen  dünnen  Überzug  von  Asphaltlack  trägt,  der  jederzeit 
mit  Benzol  leicht  entfernt  werden  kann.  Die  Platte  wird  außerdem  in  weiches 
Papier  eingeschlagen,  das  auf  der  Außenseite  einen  Probedruck  trägt. 

Das  Drucken  der  Platten,  über  das  sich  wieder  ein  eigenes  Kapitel  schreiben 
ließe,  sieht  man  sich  in  einer  Kupferdruckerei  an,  bevor  man  es  etwa  selbst  einmal 
probiert.  Alle  Platten  mit  Aquatinta,  besonders  aber  Gravüreplatten,  sind  nicht 
leicht  zu  drucken. 


b)  Gummigravüre. 

(Gefunden  Januar  1911.) 

Auch  bei  geschicktester  Ausnützung  der  bei  der  Nachätzung  gegebenen  Mög- 
lichkeit, alle  Tongruppen  in  ihren  Helligkeitswerten  abzuändern  gegenüber  der 
im  Negativ  vorgezeichneten  Tonreihe,  haftet  der  Gravüre  doch  immer  der  Cha- 
rakter der  glatten  photographischen  Wiedergabe  an,  weil  der  Pigmentprozeß,  der 
hier  für  das  Diapositiv  sowohl  wie  für  die  Ätzschicht  dient,  in  kornlosem  Vortrag 
alle  Feinheiten  des  Originalnegativs  zwangsläufig  getreu  bewahrt.  Diese  Eigen- 
schaft der  Gravüre  kann  einen  Vorteil  bedeuten,  dann  nämlich,  wenn  die  Tief- 
ätzung als  Reproduktionsmittel  dient  und  z.  B.  die  Handschrift  eines  Gemäldes 
getreulich  wiedergegeben  werden  soll,  sie  muß  in  anderen  Fällen  aber,  sobald 
ein  vor  der  Natur  gewonnenes  Negativ  den  Ausgangspunkt  bildet,  ein  Negativ, 
das  dem  beabsichtigten  malerischen  Vortrag  nicht  entgegenkommt,  als  Nachteil 
empfunden  werden,  weil  die  kornlos  aus  einem  in  den  anderen  Ton  fließende 
Vortragsweise  unbedingt  etwas  Langweiliges  an  sich  hat.  Zweifellos  wäre  es  da- 
her für  viele  Fälle  recht  erwünscht,  über  ein  Hilfsmittel  zu  verfügen,  um  die 
nichtssagende,  uninteressante  Glätte  beseitigen  und  dann  mit  einer  einzigen  korn- 
schönen Tiefätzung  eine  ganze  Reihe  gleichmäßiger  Drucke  schaffen  zu  können. 
Sehen  wir  nun  zu,  in  welcher  Phase  des  Prozesses  sich  eine  Gelegenheit  zur  Be- 
einflussung des  Bildvortrags  bietet* 
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Von  Anfang  an  gleich  dem  Originalnegativ  die  kornlose  Glätte  zu  nehmen, 
ist  zwar  möglich,  abev  die  angewendeten  oder  vorgeschlagenen  Mittel  kommen 
mir  zum  größten  Teil  derart  spielerisch  vor,  daß  ich  auf  eine  Beschreibung  gern 
verzichte.  Beim  Einstauben  der  Kupferplatte  dann  ein  grobes  Korn  entstehen  zu 
lassen,  ist  auch  kein  guter  Weg,  denn  die  sonst  für  eine  Aquatinta  möglichen 
sehr  schönen  Arten  der  Kornbildung,  z.  B.  das  Harzkorn  des  mit  der  Hand  auf- 
gestaubten Kolophoniums,  vertragen  sich  mit  dem  Charakter  eines  tonreichen 
Lichtbildes  leider  nicht;  eine  Änderung  schließlich  an  der  Ätzpigmentschicht  vor- 
zunehmen, erscheint  aus  dem  Grunde  unzweckmäßig  und  aussichtslos,  weil  die 
jetzt  üblichen  Ätzpapiere  den  technischen  Anforderungen  ganz  ausgezeichnet 
entsprechen  und  jede  Abänderung  daher  nur  eine  Erschwerung  des  Ätzvorganges 
bedeuten  würde. 

Allerdings  ist  eine  Zeitlang  ernsthaft  daran  gedacht  worden,  einen  Gummi- 
druck gleich  auf  der  Kupfer-  oder  Zinkplatte  herzustellen  und  die  Ätzung  direkt 
durch  das  Gummirelief  hindurch  zu  bewerkstelligen.  Aber  ganz  abgesehen  von 
den  Schwierigkeiten,  die  sich  der  Herstellung  eines  negativen  Gummibildes  ent- 
gegenstellen müßten,  bewiesen  Versuche,  daß  man  auf  glatten  Unterlagen,  also 
z.  B.  blankem  oder  mit  Harzkorn  versehenem  Metall  keinen  guten  Gummidruck 
entwickeln  kann,  sondern  daß  dazu  eine  rauhe  Oberfläche  bestimmter  Beschaffen- 
heit (wie  sie  nur  Papier  bietet)  Erfordernis  bleibt.  Auch  auf  mattiertem  Metall, 
Glas  oder  Zelluloid  läßt  sich  nur  mit  Mühe  und  Not  ein  brauchbarer  Gummi- 
druck herstellen;  der  Versuch,  durch  weitere  Gummischichten  eine  Bildabrundung 
herbeizuführen,  mißlingt  aber  stets,  weil  die  Schichten  abspringen. 

So  bleibt  also  die  einzige  Möglichkeit  der  Umgestaltung  des  Bildcharakters  vom 
glatten  Vortrag  in  einen  lebendigeren  dem  Stadium  des  Diapositivs  Vorbehalten. 
Und  hier  ergibt  sie  sich  auch  eigentlich  ganz  von  selbst  in  jedem  gewünschten  Maße. 

Am  nächsten  liegt  wohl  der  Gedanke,  ein  Kornpigmentpapier  zur  Herstellung 
des  Diapositivs  zu  benützen.  Zwar  sind  derartige  Sorten  im  Handel  nicht  vor- 
handen, sie  wären  aber  ohne  große  Schwierigkeit  anzufertigen  z.  B.  unter  Ver- 
wendung von  pulverisierter  Kohle.  Man  könnte  es  wohl  erreichen  — der  Ge- 
danke rührt  übrigens  nicht  von  mir  her  — , daß  sich  beim  Guß  die  groben  Kohle- 
teilchen zu  Boden  setzen  würden,  während  die  feineren  beim  Erstarren  der  Gela- 
tine obenauf  blieben,  wodurch  die  Schatten  grobgekörnt,  die  helleren  Töne  feiner 
modelliert  erscheinen  würden.  Aber  der  praktische  Versuch,  zu  dem  einige  Vor- 
bereitungen gehören,  ist  vermutlich  noch  nicht  unternommen  worden,  und  das 
Ergebnis  würde  hohen  Anforderungen  an  malerischen  Vortrag  auch  vielleicht 
nicht  besonders  entsprechen. 

Es  gibt  aber  noch  andere  und  aussichtsreichere  Möglichkeiten.  Das  Diapo- 
sitiv gerade  im  Pigmentverfahren  herzustellen,  besteht  doch  keinerlei  Notwendig- 
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keit  und  ebensowenig  ein  Zwang,  gerade  unbedingt  ein  Glasdiapositiv  zu  verwenden. 
Warum  sollte  man  nicht  auch  einmal,  genau  wie  man  Papiernegative  herstellt, 
ein  Diapositiv  auf  Papier  benützen  können  ? Freilich : seitenverkehrt  muß  es  sein. 
Aber  Papier  ist  dünn  wie  ein  Film  und  läßt  sich  wie  dieser  von  der  Rückseite 
kopieren,  ohne  daß  damit  ein  merkbarer  Verlust  an  Schärfe  eintritt.  Als  ich  gar 
fand,  daß  Hill  seine  Jodsilbernegative  zum  Teil  mit  Benützung  von  Whatman- 
papieren, also  auf  einem  doch  recht  kompakten  und  wenig  lichtdurchlässigen 
Rohstoff  hergestellt  hatte,  wurde  mir  klar,  daß  ein  Versuch,  mit  Papierdiaposi- 
tiven zu  arbeiten,  aussichtsvoll  sein  müsse. 

Zunächst  wurden  die  zur  Verfügung  stehenden  Sorten  dünner  und  möglichst 
durchscheinender  Rohpapiere  in  der  Weise  einer  Prüfung  unterzogen,  daß  Proben 
davon  bei  der  Belichtung  zwischen  ein  Negativ  und  eine  Kopierschicht  (Chlor- 
bromsilberplatte) eingeschaltet  wurden;  es  mußte  sich  dann  dieselbe  Wirkung  er- 
geben, als  ob  sich  das  Negativbild  auf  der  Außenseite  des  zwischengeschobenen 
Papiers  befinden  würde.  Mit  Rücksicht  auf  den  in  Aussicht  genommenen  Prozeß 
des  Gummidrucks,  der  ja  unter  allen  lichtbildnerischen  Verfahren  das  schönste 
Korn  liefert,  wurden  bei  der  Wahl  alle  jene  Sorten  im  vorhinein  ausgeschieden, 
die  wegen  zu  glatter  Oberfläche  nicht  in  Betracht  kommen  konnten.  Denn  es 
ist  unmöglich,  auf  einer  glatten  Schicht,  die  dem  Pigment  keinen  genügenden 
Halt  gewährt,  einen  guten  Gummidruck  zu  entwickeln.  So  mußten  denn  z.  B. 
die  besonders  schön  lichtdurchlässigen  Paus-  und  Pergamentpapiere  ganz  außer 
Betracht  bleiben.  Ferner  schieden  gleich  nach  den  ersten  Versuchen  alle  gewöhn- 
lichen Schreibpapiere  aus,  weil  das  Siebkorn  dieser  Sorten  in  der  Kopie  eine  Un- 
masse scharfer  Pünktchen  zeigt. 

Unter  den  in  Frage  kommenden  haben  sich  am  besten  jene  dünn  und  besonders 
gleichmäßig  gearbeiteten  Papiere  bewährt,  die  als  Grundstoff  für  die  Fabrikation 
von  Negativpapier  dienen;  aber  noch  manch  andere  Sorte  z.  B.  durchscheinender 
Zeichnen-  und  dünner  Büttenpapiere  erwies  sich  als  sehr  brauchbar.  Ist  ein 
Material  gerade  nur  satiniert  zu  erhalten,  so  braucht  dieser  Umstand  nicht  von 
Versuchen  abzuhalten;  denn  die  Glätte  verschwindet  wieder  bei  der  ersten  Be- 
rührung mit  einer  wässerigen  Flüssigkeit.  Ein  Fabrikat,  das  den  Wünschen  ganz 
besonders  entgegenkommen  würde,  existiert  wohl  nicht. 

Die  Versuchsreihen,  zur  Technik  einer  Gummigravüre  zu  gelangen,  waren 
reich  an  Überraschungen.  So  ergab  sich  die  Tatsache,  daß  es  durchaus  nicht 
besonders  wünschenswert  ist,  ein  möglichst  transparentes  Papiermaterial  als  Un- 
terlage des  Gummidrucks  verwenden  zu  können ; die  Transparenz  des  fertigen 
Papierdiapositivs  durch  besonders  ausgiebige  Behandlung  des  Papierfilzes  mit 
Vaselineöl  nach  aller  Möglichkeit  zu  erhöhen,  ist  z.  B.  nicht  vorteilhaft.  Aber 
das  Gummidiapositiv,  das  infolge  seiner  Dichte  eigentlich  keinen  besonders  ver- 


trauenerweckenden  Eindruck  macht,  sondern  nur  in  unmittelbarster  Nähe  einer 
kräftigen  Lichtquelle  nach  etwas  aussieht,  läßt  sich  ganz  überraschend  gut  in 
Kupfer  ätzen,  freilich  mit  sehr  langer  Kopierdauer  für  das  Ätzpapier,  das  mit 
Rücksicht  auf  die  ungewöhnliche  Deckkraft  des  mehrschichtigen  Gummidrucks 
auch  eine  viel  intensivere  Sensitierung  erfordert  usf. ; aber,  was  das  Hauptsäch- 
liche bleibt:  der  technische  Erfolg  ist  ein  ausgezeichneter.  Die  Ätzung  zeigt 
Kraft,  Frische  und  Tiefen,  wie  sie  mit  der  gewöhnlichen  Gravüre  unerreichbar 
sind,  und  die  photographische  Glätte  ist  vollständig  überwunden. 

Freilich  bin  ich  mir  wohl  bewußt,  daß  die  Veröffentlichung  eines  Verfahrens, 
wie  es  die  Gummigravüre  darstellt,  wenig  zeitgemäß  ist.  Die  Tiefätzer  haben 
keine  Ahnung  vom  Gummidruck,  und  die  Gummidrucker  verstehen  einstweilen 
noch  nicht  zu  ätzen.  Wenn  man  sich  aber  einmal  entschließen  sollte,  die  Licht- 
bildnerei von  einem  etwas  höheren  Standpunkt  aus  zu  betrachten  und  unter  einem 
anderen  Gesichtswinkel  als  dem  jetzt  üblichen,  mag  vielleicht  das  Thema  auf 
Interesse  rechnen  können.  Die  Generation  der  Bahnbrecher  auf  beiden,  hier  zu 
einer  Zusammenwirkung  vereinten  Gebieten  stirbt  aus,  aber  wenigstens  sollen 
die  Erfahrungen  nicht  verloren  sein.  — 

Die  Ausübung  des  Verfahrens,  das  sich  durchaus  nicht  etwa  noch  im  Stadium 
einer  primitiven  und  unsicheren  Arbeitsweise  befindet,  sondern  vollständig  durch- 
erprobt wurde,  ist  einfacher,  als  man  nach  der  Beschreibung  annehmen  möchte; 
freilich  muß  die  intensivste  Bekanntschaft  mit  Gummidruck  und  der  Tiefätzung 
vorausgesetzt  werden.  Wer  aber  einen  tadellosen  Gummidruck  sonst  herzustellen 
gelernt  hat,  macht  sofort  auch  ein  gutes  Papierdiapositiv.  Haben  die  vorbeschrie- 
benen Versuche  ein  Fabrikat  finden  lassen,  das  dünn,  gleichmäßig  durchscheinend 
und  von  matter  Oberfläche  ist,  sich  also  für  den  beabsichtigten  Zweck  eignen 
dürfte,  so  kann  man  vorerst  noch  untersuchen,  wie  eine  Behandlung  mit  Öl  wirkt. 
Es  gibt  nämlich  gerade  unter  den  handgeschöpften  Papieren  Sorten,  die  zwar  an 
sich  nicht  eben  sehr  lichtdurchlässig  sind,  deren  Rohstoff  aber  schon  durch  ver- 
hältnismäßig geringe  Ölmengen  allmählich  eine  sehr  schön  gleichmäßige  Trans- 
parenz erhält.  Im  Anfang  ist  man,  weil  einem  noch  immer  das  Glasdiapositiv 
vor  Augen  steht,  sehr  geneigt,  einen  viel  zu  großen  Wert  auf  die  Lichtdurchlässig- 
keit zu  legen. 

Der  Rohstoff  muß  dann  zunächst  nachgeleimt  werden.  Und  damit  man  später 
niemals  Ärger  wegen  nicht  genauen  Passens  der  Teildrucke  hat,  zieht  man  das 
Papier  gleich  von  Anfang  an  auf  eine  Glasplatte  auf.  Die  kleine  Mühe  lohnt 
sich  — es  handelt  sich  nicht  um  eine  Komplikation  des  Verfahrens,  sondern  um 
eine  Vereinfachung. 

Zunächst  rändert  man  eine  gewöhnliche  Glasplatte  (ein  altes,  abgewaschenes 
und  sauber  geputztes  Negativ),  die  wesentlich  größer  zu  sein  hat  als  das  zum 
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Druck  bestimmte  Negativ  (im  Kopierrahmen  aber  bequem  Platz  finden  muß),  auf 
ihrer  Konvexseite  mit  heißem  Leim,  so  daß  ein  dünner  halbzentimeterbreiter 
Rand  entsteht,  den  man  vollständig  eintrocknen  läßt.  Hierauf  bringt  man  das 
gewählte  Rohpapier  in  Wasser,  läßt  es  sich  dehnen  und  legt  es  dann  zwischen 
gefeuchtetes  Filtrierpapier  oder  ähnliches.  Die  geränderte  Glasplatte  erhält  so- 
dann nochmals  einen  dünnen  Leimrand,  damit  das  gefeuchtete,  oberflächlich 
gut  abgetrocknete  Papier,  das  nun  aufgelegt  und  angedrückt  wird,  absolut  sicher 
und  dauernd  festhaftet.  Man  beschwert  schließlich  das  aufgezogene  Papier  oder 
spannt  es  mit  der  Glasplatte  in  den  Kopierrahmen  ein,  wobei  man  aber  nicht 
vergessen  darf,  die  Einlage  von  trockenem  Filtrierpapier  öfters  zu  wechseln,  und 
läßt  nun  vollständig  trocknen. 

Dann  erfolgt  inbekannterWeisedieVorpräparationmitChromalaungelatine.  Nach 
neuerlichem  Trocknen  wird  das  überstehende  Papier  mit  schiefgehaltenem  Messer 
scharf  an  den  Glaskanten  abgeschnitten.  Damit  sind  die  Vorbereitungen  für  den 
Gummidruck  erledigt.  Das  Negativ  behält  den  für  Gummidruck  stets  üblichen,  die 
Platte  fest  umschließenden  Papprahmen,  der  mit  der  rechten  Langseite  und  rechten 
oberen  Ecke  lest  am  Kopierrahmen  in  Anschlag  gebracht  wird.  Legt  man  die 
wesentlich  größere  Glasplatte,  die  auf  der  Unterseite  das  präparierte  Papier  trägt, 
dann  so  auf,  daß  sie  ebenfalls  mit  der  rechten  Langseite  und  rechten  oberen  Ecke 
am  Kopierrahmen  anstößt,  so  ist  man  des  genauen  Übereinanderpassens  der  Teil- 
drucke vollkommen  sicher.  Durch  das  Aufspannen  des  Papiers  wird  ein  Verziehen 
vollständig  ausgeschlossen;  und  weil  die  Negative  ja  immer  die  Schicht  auf  der 
Hohlseite  tragen,  legt  sich  die  auf  der  Konvexseite  der  größeren  Platte  befind- 
liche Kopierschicht  gut  an. 

Der  Gummidruck  wird  nun  in  üblicher  Art,  jedoch  immer  mit  Rücksicht  auf 
den  Effekt  in  der  Durchsicht,  hergestellt.  Man  kann  in  einer  Glasschale  ent- 
wickeln und  die  Staffelei  gegen  das  Fenster  stellen.  Im  übrigen  bleibt  bezüglich 
der  ganzen  Behandlungsweise  die  volle  Freiheit  bestehen.  Nur  soll  man  das  Bild 
in  den  hellen  Tönen  dichter  als  sonst,  in  den  Schatten  dagegen  ja  nicht  überkräftig 
halten,  damit  es  hier  eine  Harmonie  der  Töne  zeigt,  wie  sie  sonst  für  Gummi- 
druck nicht  gerade  üblich  ist.  In  der  Aufsicht  muß  das  fertige  Bild  zu  dunkel  — 
gewissermaßen  überbelichtet  — erscheinen,  und  der  längste  Teildruck  muß  un- 
mittelbar bis  an  die  allerhöchsten  Lichter  heranreichen.  Ich  habe  auch,  und  zwar 
mit  bestem  Erfolg,  versucht,  zunächst  einen  Platindruck  zu  unterlegen,  dann 
erst  vorzupräparieren  und  schließlich  mit  dünnen  Gummischichten  das  Diapositiv 
fertigzustellen. 

Welches  Pigment  man  wählt,  hängt  von  der  beabsichtigten  Kornwirkung  ab. 
Die  Farbe  spielt  keine  bedeutende  Rolle,  weder  ästhetisch  noch  optisch,  in  letzterer 
Beziehung  sogar  eine  mehr  untergeordnete,  als  erwartet  werden  könnte.  Es  werden 
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also  die  Pigmente  zu  bevorzugen  sein,  mit  denen  man  am  liebsten  arbeitet,  gleich- 
gültig, ob  der  Bildton  nun  ein  anziehender  ist  oder  nicht. 

Nach  dem  Alaunieren,  Wässern  und  Trocknen  des  fertigen  Gummidrucks 
wird  unmittelbar  um  das  eigentliche  Bild  herum,  das  geätzt  werden  soll,  ein 
etwa  1 1/2  cm  breiter  Rand  sauber  mit  Tusche  gezogen,  der  als  Schutzrand  bei 
der  Belichtung  des  Ätzpapiers  dienen  soll.  Ist  auch  die  Tusche  vollständig  ge- 
trocknet, so  schneidet  man  das  Blatt  jetzt  vom  Glas  herunter.  Dabei  muß 
man  äußerst  vorsichtig  zu  Werke  gehen  und  sehr  aufpassen,  daß  das  straff- 
gespannte Papier  nicht  einreißt.  Man  legt  die  Glasplatte  auf  einen  weichen 
Papierstoß,  drückt  das  über  das  Bild  gelegte  Lineal  vorsichtig,  aber  sehr  fest  an 
und  schneidet  zwischen  Randleimung  und  Tuschstreifen  in  glattem  Zug  mit 
scharfem  Messer  durch. 

Ob  das  nun  erhaltene  Papierdiapositiv  so,  wie  es  ist,  verwendet  werden  soll 
oder  ob  eine  schwache  Behandlung  mit  Öl  noch  vorher  durchzuführen  ist,  hängt 
von  der  Beschaffenheit  des  Rohpapiers  ab.  Jedenfalls  darf  die  Bildwirkung  nicht 
im  geringsten  beeinträchtigt  werden.  Das  Öl  muß  natürlich  vollständig  getrocknet 
sein,  wenn  kopiert  werden  soll,  weil  ja  die  Bildrückseite  mit  dem  Ätzpapier  in 
Berührung  kommt.  Es  empfiehlt  sich  sehr,  das  Gummidiapositiv  unter  Pressung 
aufzubewahren. 

Der  einzige  Unterschied  im  weiteren  Weg  besteht  der  gewöhnlichen  Gravüre 
gegenüber  nur  darin,  daß  man  das  Ätzpigmentpapier  mit  Rücksicht  auf  die  viel 
größeren  Kontraste  des  Gummidrucks  in  einem  konzentrierteren  Chrombad  sen- 
sitieren  und  entsprechend  der  bedeutenden  Dichte  des  Diapositivs  viel  länger  be- 
lichten muß.  Ich  habe  kaltgesättigte  Lösungen  von  Ammoniumbichromat  be- 
nützt, bin  aber  dann,  um  die  Bildung  kleiner  Kristalle  auf  der  Schicht  mit  vollster 
Sicherheit  zu  vermeiden,  für  kräftige,  reinschwarze  Gummidrucke  auf  i2prozen- 
tige  Bäder  von  Natriumbichromat  übergegangen.  In  derart  hochprozentige  Lö- 
sungen sollte  man  nie  mit  den  ungeschützten  Fingern  hineingreifen.  Das  Papier 
trocknet  etwas  schwer  und  bleibt  nur  einen  Tag  gebrauchsfähig,  arbeitet  aber 
im  übrigen  tadellos.  Die  Pigmentübertragung  bereitet  keinerlei  besondere  Schwie- 
rigkeit, und  die  Ätzung  verläuft  ebenfalls  ganz  normal. 

Hochinteressant  ist  es  dabei  zu  beobachten,  wie  die  einzelnen  Teilschichten 
nacheinander  scharfgesonderte  Ätzstadien  darstellen  und  wie  überaus  kraftvoll 
das  Korn  überall,  namentlich  auch  gleich  zu  Beginn,  beim  Anätzen  der  tiefsten 
Schwärzen,  in  Erscheinung  tritt.  Man  erhält  beim  Druck  der  Platte  ganz  genau 
den  Charakter  des  Gummidiapositivs  wiedergegeben. 

Ein  Irrtum  wäre  es  anzunehmen,  daß  man  den  gleichen  Erfolg  wie  mit  der 
Gummigravüre  auf  einfacherem  oder  doch  bequemerem  Wege  durch  Reproduk- 
tion irgendeines  fertigen  Gummidrucks  auch  erhalten  könne;  die  nach  einem 
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gewöhnlichen  Gummidruck  hergestellte  Gravüre  ist  im  Charakter  total  verschieden 
von  der  mit  Benützung  eines  Gummidiapositivs  gewonnenen  Ätzung  und  reicht 
auch  nicht  im  entferntesten  an  die  hier  gegebenen  Ausdrucksmöglichkeiten  heran. 

War  die  Übertragung  auf  Kupfer  etwas  zu  kurz  belichtet,  so  daß  ein  farbiger 
Schimmer  über  den  Bildschatten  lagert,  so  ätzt  man  die  Platte  lieber  nicht,  sondern 
macht  eine  neue  Übertragung  mit  noch  etwas  längerer  Kopierdauer,  die  dann 
eine  leichte  Gelatineüberlagerung  auch  der  tiefsten  Töne  zeigt.  Natürlich  wird 
bei  hellster  Sonne  kopiert. 

Eine  Gummigravüre  zu  ätzen,  ist  ein  Hochgenuß. 


c)  Mehrschichtiger  Öl-Umdruck. 

Die  Eigentümlichkeit  photographischer  Schichten,  bei  der  Wiedergabe  kon- 
trastreicher Vorwürfe  nicht  die  gesamte  Tonreihe  auf  einmal,  sondern  stets  nur 
eine  beschränkte  Spanne  benachbarter  Töne  gleichzeitig  richtig  abzubilden,  ist  als 
einer  der  schwerstwiegenden  Fehler  photographischer  Darstellung  erkannt  worden. 

Wie  einst  beim  Gummidruck  war  es  dem  Verfasser  zwanzig  Jahre  später, 
im  Februar  1915,  vergönnt,  den  sich  bei  den  Fettfarbenprozessen  entgegenstellen- 
den Schwierigkeiten,  die  sich  alle  aus  der  eben  genannten  Erscheinung  ableiten, 
dadurch  zu  begegnen,  daß  er,  die  gleiche  Idee  weiter  verfolgend  und  nur  die  Aus- 
führungsform abändernd,  hier  den  mehrfachen  Umdruck  von  verschieden  lang 
belichteten  Schichten  zur  Anwendung  brachte. 

Gerade  Öldruckpapiere  weisen,  besonders  wenn  das  Negativ  den  scharf  vor- 
gezeichneten Bedingungen  nicht  entspricht,  eine  Kürze  der  Tonskala  auf,  die 
stets  zur  Härte,  zu  leeren  Lichtern  und  klecksigen  Schatten  führt.  Durch  die  Ver- 
bindung von  zwei  Druckformen,  von  denen  die  eine  lang,  die  andere  kurz  kopiert 
wurde,  gelingt  es  aber,  die  ganze  gewünschte  Tonreihe  einwandfrei  wiederzugeben. 
Dabei  wurde  von  der  anscheinend  erstmalig  erkannten  Tatsache  Gebrauch  ge- 
macht, daß  überbelichtete  Chromgelatineschichten  fette  Farbe  in  nur  beschränk- 
tem Maße  annehmen.  Würde  diese  Eigentümlichkeit  überkopierter  Chromgelatine- 
schichten nicht  bestehen,  so  könnte  das  Verfahren,  das  übrigens  Patentschutz 
gegenüber  gewerblicher  Ausbeutung  genießt,  infolge  des  Überdeckungsfehlers 
überhaupt  nicht  vollkommen  sein. 

Um  nun  einen  Überblick  über  die  neu  gebotenen  Möglichkeiten  zu  geben, 
sei  gleich  die  vollendetste  Form  des  Verfahrens  in  groben  Umrissen  skizziert. 

Nehmen  wir  einen  Vorwurf  mit  besonders  großen  Gegensätzen  an,  z.  B.  einen 
Fernblick  aus  schattigem  Wald  gegen  schneebedecktes  Gebirge  hin  oder  einen 
dunklen  Innenraum  gegen  das  helle  Fenster  gesehen,  eventuell  sogar  mit  Aus- 
blick ins  Freie. 
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Mit  einem  einzigen  photographischen  Negativ  ist  hier,  wie  schon  der  Anfänger 
weiß,  nichts  zu  machen.  Entweder  bekommt  man  die  hellen  Partieen  richtig  durch- 
gezeichnet oder  die  dunklen;  beide  gleichzeitig  nie  aber  auf  einer  Platte.  Das 
Verhältnis  der  richtigen  Belichtungszeiten  für  Lichter  und  Schatten  mag  etwa 
wie  i : 20,  vielleicht  i : 50  stehen.  Belichte  ich  nun  zwei  Platten  hintereinander 
(oder  auch  in  besonderer  Anordnung,  wie  in  der  Patentschrift  ausgeführt,  gleich- 
zeitig), die  erste  eine,  die  zweite  z.  B.  20  Sekunden  lang,  so  läßt  sich  in  den  ge- 
wöhnlichen photographischen  Prozessen,  den  Gummidruck  und  ein  abgeändertes 
Verfahren  des  Tiefdrucks  ausgenommen,  mit  den  gewonnenen  Negativen,  von 
denen  das  eine  nur  die  feine  Durchzeichnung  der  Lichter  ergibt,  während  tiefere 
Mitteltöne  und  Schatten  fehlen,  das  andere  hingegen  bei  vollständig  gedeckten 
helleren  Tönen  nur  die  Abstufungen  der  Schatten  aufweist,  nicht  viel  anfangen. 
Denn  ein  Abdruck  von  der  zweiten  Platte  wird,  wenn  er  zur  Durchzeichnung  der 
hellen  Tongruppen  unter  dem  kurzbelichteten  Negativ,  also  der  ersten  Platte, 
weiter  kopiert  würde,  infolge  des  Überdeckungsfehlers  pechschwarze  Schatten 
ergeben  müssen,  weil  die  glasklaren  Stellen  des  kurzbelichteten  Negativs  sehr 
schnell  und  kräftig  durchkopieren. 

Stelle  ich  die  Abdrücke  aber  auf  chromiertem  Gelatinepapier  her,  und  zwar  so, 
daß  ich  vom  kurzbelichteten  Negativ  lang,  vom  lang  belichteten  kurz  kopiere, 
so  erhalte  ich  beim  Einfärben  der  im  Wasser  gequollenen  Gelatinereliefs  einmal 
ein  bis  zu  den  höchsten  Lichtern  reichendes,  in  den  Mitteltönen  und  Schatten 
aber  nur  (weil  überbelichtete  Chromgelatine  nur  wenig  Farbe  annimmt,  s.  o.) 
schwachgedecktes,  in  grauem  Halbton  stehendes  Bild,  im  zweiten  Fall  aber  ein 
Farbbild,  das  nur  die  tiefsten  Schatten,  diese  aber  in  kraftvoller  Darstellung,  auf- 
weist. Durch  Übereinanderdrucken  der  beiden  Teilbilder  in  der  Presse  läßt  sich 
die  vollständige  Tonskala  zusammen  in  einem  Bilde  vereinigen. 

Damit  ist  nicht  nur  das  derzeit  vollkommenste  photographische  Verfahren 
gegeben,  sondern  auch  eines,  das  von  allen,  die  es  bisher  kennen  lernten  und 
ausübten,  als  das  weitaus  sympathischste  bezeichnet  wird. 

Die  Ausführungsform  wird  in  den  meisten  Fällen  eine  einfachere  sein  können 
oder  müssen,  dann  nämlich,  wenn  nur  ein  Negativ  zur  Verfügung  steht.  Unter 
allen  Umständen  bleibt  aber  die  zweimalige  Kopierung  in  Anwendung,  und  es 
ist  in  vielen  Fällen  überraschend,  was  sich  aus  starkgedeckten  Platten  sowohl 
wie  aus  ganz  dünnen  mit  dem  Verfahren  herausholen  läßt. 

Dient  als  Ausgangspunkt  ein  kleines,  gut  durchgezeichnetes  Negativ,  das  erst 
vergrößert  werden  soll,  so  hat  es  sich  mir  in  neuester  Zeit  als  sehr  zweckmäßig 
erwiesen,  nach  dem  im  Kontaktweg  gewonnenen  kleinen  Diapositiv  einmal  durch 
Unter-,  das  zweite  Mal  durch  Überbelichtung  gleich  zwei  große,  seitenverkehrte 
Negative  herzustellen. 
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In  einer  früheren  Publikation  (Photograph.  Rundschau  1916,  Heft  8)  habe  ich 
dargelegt,  daß  die  Konzentration  der  Chromlösung  eine  Abstimmung  bezüglich  der 
Kraft  des  Teildrucks  nicht  zuläßt.  Es  ist  also  allein  durch  Dauer  der  Belichtung 
und  Art  der  Quellung  (einfache  Anwendung  kalten  Wassers  bis  zur  außerordent- 
lich wirkungsvollen  Reliefbildung  in  warmem,  ammoniakalischem  Wasser),  wie 
schließlich  durch  Wahl  der  Druckfarbe  der  angestrebte  Effekt  zu  erreichen,  niemals 
durch  stärkere  oder  schwächere  Konzentration  der  Chromlösung. 

Das  im  Öldruck  erprobte  Rezept  eignet  sich  auch  für  die  zum  Umdruck  be- 
stimmten Spezialpapiere,  die  nach  den  Angaben  des  Autors  von  der  Firma  F.  Hanf- 
staengl  in  München  fabriksmäßig  hergestellt  und  vertrieben  werden  sollen:  eine 
sechsprozentige  Lösung  von  Ammoniumbichromat  wird  mit  gleichem  Quantum 
96  prozentigen  Alkohols  gemischt,  mit  breitem  Pinsel  reichlich  aufgetragen  und 
schnell  und  äußerst  gleichmäßig  vertrieben,  wie  dies  für  den  Öldruck  beschrieben 
wurde.  Nur  ist  jetzt  ganz  besonders  zu  beachten,  daß  der  Aufstrich  bis  an  die 
Ränder  und  äußersten  Ecken  erfolgt,  weil  nichtsensitierte,  bzw.  nichtbelichtete 
Stellen  beim  Umdruck  festkleben.  Natürlich  sind  die  beiden  für  ein  und  dasselbe 
Bild  bestimmten  Gelatineblätter  in  der  gleichen  Richtung,  also  beide  quer  oder 
beide  längs,  aus  der  Rolle  zu  schneiden,  damit  sie  sich  beim  Quellen  nicht  in  ver- 
schiedener Richtung  dehnen. 

Um  beim  Kopierprozeß  schon  die  Paßmarken  für  den  Umdruck  gleich  auto- 
matisch mitzubekommen,  kann  man  am  Negativ  Streifen  aus  durchscheinendem 
Papier  ankleben,  die  mit  einem  Tuschestrich  versehen  wurden.  Die  Papierstreifen 
werden  immer  am  Plattenrand,  und  zwar  in  der  Mitte  der  Schmal-  und  Langseiten 
so  angebracht,  daß  die  Tuschlinie  nach  der  Plattenmitte  zeigt.  Soll  von  zwei  Ne- 
gativen gedruckt  werden,  so  ist  die  Herstellung  kongruenter  Paßmarken  auf  dem 
angedeuteten  Weg  offenbar  etwas  schwierig;  es  müßte  zunächst  die  eine  Platte 
fertig  mit  den  Marken  versehen  werden  und  dann  die  zweite  erst  bezüglich  der 
Zeichnung  des  Negativs  absolut  genau  und  unverrückbar  in  Deckung  gebracht 
werden,  bevor  die  Marken  auf  der  zweiten,  oben  aufliegenden  Platte  nachgezogen 
werden  können.  Einer  allein  bringt  das  gar  nie  zustande,  und  es  geht  gewöhnlich 
so,  daß  zwei  oder  drei  Marken  gelingen,  dann  aber  die  Platten  gegeneinander 
verrutschen  und  nun  eine  Geduldsprobe  beginnt,  die  man  sich  ein  zweites  Mal 
lieber  ersparen  möchte.  Springt  einmal  einer  der  Papierstreifen  ab,  dann  gibt 
es  natürlich  auch  immer  eine  langweilige  Probiererei,  bis  er  wieder  an  der  richtigen 
Stelle  befestigt  ist. 

Nun  würde  es  sehr  nahe  liegen,  Papprahmen  auszuschneiden,  in  denen  alle 
Platten  gleicher  Größe  immer  schön  fest  liegen.  Aber  es  würden  beim  Kopieren 
die  Marken  nicht  automatisch  mitdrucken,  sondern  müßten  nachgezogen  werden, 
und  beim  Umdruck  würde  das  Papier  am  nichtbelichteten  Rand  des  Gelatine- 
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papiers  unfehlbar  festkleben.  Aus  letztgenanntem  Grunde  ist  es  auch  nötig,  das 
Gelatinepapier  bis  zum  äußersten  Rand  zu  sensitieren.  Nun  könnte  man  zwar 
den  durch  den  Papprahmen  bedeckten  Rand  nachbelichten,  wobei  man  das  ko- 
pierte Bild  lichtsicher  mit  doppeltem  schwarzen  Papier  zudecken  müßte.  Allein 
dieser  Vorgang  ist  erfahrungsgemäß  auf  die  Dauer  langweilig  und  auch  umständ- 
lich aus  dem  Grund,  weil  das  Nachziehen  der  Paßmarken  dazukommt.  Und  die 
Paßmarken  befinden  sich  nicht  einmal  auf  der  Bildseite,  sondern  rückwärts,  und 
müssen  erst  mit  Hilfe  von  feinen  Nadelstichen  auf  die  Vorderseite  übertragen  werden. 

Alle  diese  Umständlichkeiten  sind  beseitigt,  wenn  wir  einen  Rahmen  aus  durch- 
sichtigem Material  um  das  Negativ  legen.  Man  kann  nun  entweder  mit  Glas- 
streifen arbeiten,  braucht  aber  dann  für  jedes  Plattenformat  einen  eigenen  Ko- 
pierrahmen, in  dem  man  die  Glasstreifen,  fest  an  die  Kanten  des  Negativs  ge- 
preßt, auf  der  Spiegelscheibe  anklebt.  Oder  aber  man  nimmt  Zelluloidplatten 
von  etwa  i1^  mm  Dicke,  aus  denen  die  Plattenformate  mit  scharfem  Messer 
exakt  ausgeschnitten  werden.  Die  Verwendung  von  Zelluloid  hat  sich  praktisch 
glänzend  bewährt.  Der  Rahmen  kann  eine  Schenkelbreite  von  etwa  6 bis  8 cm 
haben ; für  24  X 30  benötigt  man  also  eine  Zelluloidplatte  von  mindestens  36  X 42  cm, 
die  allerdings  nicht  ganz  billig  ist.  Je  breiter  der  Rahmen  genommen  wird,  desto 
stabiler  ist  er,  desto  weniger  wirft  er  sich.  Aus  dem  wegfallenden  Mittelstück 
läßt  sich  natürlich  ein  zweiter  Rahmen  für  kleines  Format  gewinnen.  Die  Paß- 
marken werden  in  der  Mitte  der  Seiten  und  jeweils  nach  der  Plattenmitte  zu- 
laufend in  der  Weise  hergestellt,  daß  man  das  Zelluloid  oberflächlich  leicht  mit 
einer  Radiernadel  oder  ähnlichem  einkratzt  und  die  Linien  dann  mit  Tusche 
nachzieht.  Am  besten  ist  es  aber,  nicht  immer  nur  eine  Linie  zu  ziehen,  sondern 
deren  zwei,  die  mit  minimalem  Abstand  parallel  zueinander  verlaufen.  Dann 
kopiert  nämlich  der  helle  Zwischenraum  zwischen  den  Linien  als  scharfgezogener 
dunkler  Strich. 

Weil  Negative  desselben  Formats  aber  nie  absolut  gleich  groß  sind,  sondern 
in  den  Größenverhältnissen  um  einen,  auch  zwei  Millimeter  differieren  können, 
läßt  sich  der  Rahmenausschnitt  nicht  so  herstellen,  daß  jedes  Negativ  unver- 
rückbar fest  liegt.  Man  gewöhnt  sich  deshalb  an,  das  Negativ  mit  der  rechten 
oberen  Ecke  fest  anzustoßen  und  an  der  rechten  Längskante  anzupressen. 

Man  kann  nun  mühelos  von  demselben  Negativ  eine  kurze  und  eine  lange 
Kopie  auf  chromiertem  Gelatinepapier  (Öl-Umdruckpapier)  hersteilen  und  hat  nur 
nötig,  nach  der  Kopierung,  d.  h.  vor  der  Wasserquellung,  die  am  Rand  automatisch 
mitkopierten  Paßmarken  mit  Blei  nachzuziehen.  Tintenstift  verwäscht  sich  leicht 
bei  der  Quellung;  am  allersichersten  ist  natürlich  lithographische  Tusche  oder 
ein  ähnliches  Mittel,  doch  rollen  sich  die  Gelatinekopieen  regelmäßig  nach  innen, 
und  es  ist  deshalb  angenehmer,  mit  einem  trockenen  Stift  zu  arbeiten.  Sehr 
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zweckmäßig  ist  es,  auch  gleich  die  Bildkonturen  mit  Bleistiftstrichen  zu  markieren, 
weil  das  Chrombild  beim  Wässern  ja  verschwindet  und  man  dann  doch  beim 
Einfärben  wissen  möchte,  wie  weit  das  Bild  reicht. 

Selbstverständlich  sind  die  Bleistiftmarken  für  Bildbegrenzung  wie  die  Paß- 
marken an  den  Gelatinekopieen  im  Dunkelraum  bei  künstlichem  Licht  anzubringen, 
bzw.  nachzuziehen,  denn  das  chromierte  Papier  ist  im  trockenen  Zustand  ganz 
enorm  lichtempfindlich.  Auch  das  Einlegen  in  den  Kopierrahmen  hat  mit  großer 
Vorsicht  (Schutz  vor  Tageslicht)  zu  geschehen. 

Wurden  nach  einem  Vorwurf  zwei  Platten  gleich  in  großem  Format  belichtet, 
die  eine  kurz,  die  andere  lang,  so  ist  übrigens  durchaus  nicht  gesagt,  daß  sich  die 
Umdrucke  decken  müssen,  wenn  man  die  Negative  ohne  weitere  Vorsicht  mit 
Hilfe  des  Zelluloidrahmens  kopierte.  Das  festeste  Statif  und  die  peinlichste  Auf- 
merksamkeit schützen  nicht  vor  kleinen  Verschiebungen,  weil  die  Kassetten  be- 
züglich der  Lage  der  Platten  nie  absolut  übereinstimmen.  Aber  die  eben  erwähnte 
Arbeitsweise  mit  zwei  großen  Originalnegativen  liefert  so  ganz  hervorragende 
Ergebnisse  (sie  stellt  die  überhaupt  vollendetste  Aufnahmetechnik  dar),  daß  man 
sich  der  Mühen,  die  mit  dem  genauen  Einpassen  verbunden  sind,  doch  gern 
unterziehen  wird. 

Das  Umdruckverfahren  ergibt  natürlich  seitenverkehrte  Bilder;  sollen  also 
Originalnegative  zur  Verwendung  kommen,  so  sind  diese  gleich  in  der  Kamera 
seitenverkehrt  herzustellen,  am  allereinfachsten  dadurch,  daß  man  die  Rückseite 
der  Platten  gut  (im  Finstern!)  putzt  und  von  der  Glasseite  her  belichtet.  Natür- 
lich entwickeln  die  Platten,  die  übrigens  lichthoffrei  geworden  sind,  dann  etwas 
anders  als  normal,  d.  h.  von  der  Schichtseite  belichtete.  Man  gewöhnt  sich  aber 
sehr  schnell  daran  und  die  Ergebnisse  sind  stets  einwandfreie.  Für  unsere  Zwecke 
— übrigens  wohl  auch  die  allermeisten  anderen  — sind  Spiegel  oder  die  noch 
teuereren  Prismen,  wie  sie  zur  Aufnahme  seitenverkehrter  Negative  in  den  Re- 
produktionsanstalten verwendet  werden,  vollständig  überflüssig. 

Kleine  Negative  werden  bei  der  Vergrößerung  umgekehrt,  indem  man  einfach 
das  Diapositiv  seitenverkehrt  in  den  Schlitten  einschiebt.  Sollen  größere  Negative 
in  anderer  als  der  Originalgröße  gedruckt  werden,  so  stellt  man  zunächst  in  der 
Kamera  ein  kleineres  Diapositiv  her  und  verwendet  es  wie  eben  angegeben. 

Große  Platten,  die  normal,  d.  h.  nicht  seitenverkehrt  hergestellt  wurden  und 
nun  in  gleichem  Format  gedruckt  werden  sollen,  sind  lieber  nicht  abzuziehen, 
weil  der  Vorgang  immer  unsicher  und  gefährlich  bleibt  (außer  natürlich  bei  den 
speziell  dafür  berechneten  Fabrikaten),  sondern  werden  besser  im  Einstaubver- 
fahren reproduziert,  das  nur  große  Erfahrung  fordert  und  leicht  Schleier  ergibt, 
oder  einfacher  und  ganz  sicher  auf  folgende  Art.  Man  sensitiert  ein  Stück  Dia- 
positivpigmentpapier mit  schwacher  Chromlösung  durch  Aufstrich  (weiche  Platten 
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erfordern  etwa  einprozentige  Lösung,  kräftigere  höherprozentige)  und  stellt  damit 
ein  seitenverkehrtes  Pigmentdiapositiv  her,  von  dem  man  durch  Kontakt  auf  kräftig 
arbeitender  Bromsilberplatte  das  nun  ebenfalls  seitenverkehrte  Negativ  gewinnt. 

Die  Dauer  der  Belichtung  der  Teilkopieen  hängt  ab  von  der  Beschaffenheit, 
hauptsächlich  der  Deckung  des  Negativs  und  vom  beabsichtigten  Endeffekt,  nicht 
zuletzt  aber  auch  von  der  Art  der  beim  Druck  zu  verwendenden  fetten  Farbe. 

Wann  der  Belichtungsvorgang  abzubrechen  ist,  lehrt  einzig  und  allein  die  Er- 
fahrung. Das  Chrombild  ist  zwar  gut  zu  sehen,  aber  sehr  schwer  zu  beurteilen. 
Es  nützt  nicht  gar  viel,  wenn  man  sagt,  beim  langen  Druck  sollen  die  hohen  Lich- 
ter gerade  beginnen,  schwachen  Ton  anzunehmen,  denn  das  Maß  für  die  Kritik, 
der  Vergleich  mit  unbelichteten  Partieen,  fehlt.  Der  Vorsichtige  wird  den  Druck 
viel  zu  früh  aus  dem  Rahmen  nehmen,  der  andere  zu  spät,  wenn  die  Lichter 
schon  so  angelaufen  sind,  daß  sie  trotz  erzwungener  Reliefquellung  selbst  harte 
Farbe  sofort  annehmen.  Als  unbelichtete  Stellen  zum  Vergleich  hat  man  einzig 
die  in  der  Kopie  hellbleibenden  feinen  Linien  der  Paßmarken.  Würde  man  eine 
Stelle  am  Rand  z.  B.  durch  ein  Stück  schwarzes  Papier  vor  der  Lichteinwirkung 
schützen,  so  klebte  diese  Stelle  beim  Umdruck  fest  und  das  Ergebnis  wäre  ein 
Loch  in  der  Gelatineschicht,  das  jedes  neue  Einfärben  und  Umdrucken  erschweren 
oder  unmöglich  machen  würde.  Vielleicht  wird  es  später  möglich  sein,  eine  ein- 
fache Härtungsmethode  (z.  B.  durch  Tannin)  in  solchen  Fällen  in  Anwendung 
zu  bringen. 

Der  kurze,  der  Schattendruck,  muß  tatsächlich  sehr  kurz  belichtet  werden, 
doch  immerhin  so  lang,  daß  das  Chrombild  festen  Halt  für  viel  Farbe  bietet. 

Hat  man  sich,  wie  eigentlich  selbstverständlich,  durch  Übungen  im  einfachen 
Öldruck  auf  das  Thema  vorbereitet,  so  bildet  das  Unmdruckverfahren  keine  be- 
sondere Schwierigkeit,  gewährt  im  Gegenteil  ganz  bedeutende  Erleichterungen 
hinsichtlich  Belichtung  und  Quellung  sowohl  wie  namentlich  dann  auch  bezüg- 
lich der  Einfärbung.  Im  mehrschichtigen  Umdruck  ein  tadelloses  Bild  heraus- 
zubringen ist  ganz  unvergleichlich  leichter  und  auch  tatsächlich  einfacher,  als 
mit  nur  einer  Schicht  ein  Fettfarbenbild  herzustellen. 

Um  sich  Erfahrungen  über  die  Kopierdauer  zu  erwerben,  ist  der  beste  Rat 
wahrscheinlich  der,  ein  paar  Versuche  frisch  darauf  los  zu  machen  und  sich 
jedesmal  die  Photometerzahl  genau  zu  notieren.  In  kürzester  Zeit  hat  man  dann 
so  viel  Sicherheit,  daß  man  nie  mehr  ganz  daneben  greift,  wenn  man  auch  nicht 
immer  gerade  aufs  erste  Mal  genau  die  gewünschte  Belichtungsdauer  erreicht. 
Das  ist  eben  auch  ein  Vorteil  des  Verfahrens,  daß  man  nicht  erst  in  einem  lang- 
wierigen und  umständlichen  Prozeß  wie  beim  Bromölumdruck  die  Bildunter- 
lagen vorbereiten  und  die  ganze  Arbeit  jedesmal  von  Anfang  an  wiederholen  muß, 
wenn  die  Gelatinehärtung  nicht  richtig  getroffen  wurde,  sondern  daß  man  von  den 
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einmal  in  der  gewünschten  Größe  hergestellten  Negativen  in  einer  halben  Stunde 
neue  Chromkopieen  anfertigen  kann,  falls  sich  die  ersten  unter-  oder  überbelichtet 
erwiesen  haben.  Die  Sicherheit  der  Ergebnisse  wird,  sobald  man  einmal  die  Be- 
lichtungszeiten für  ein  Negativ  festgestellt  hat,  für  alle  folgenden  Drucke  nach 
eben  diesem  Negativ  zu  einer  absoluten,  weil  stets  die  eine,  immer  dieselbe,  Sensi- 
tierungslösung  verwendet  wird,  alle  weiteren  chemischen  Prozesse  fehlen  und 
sich  Änderungen  im  Bildcharakter,  die  sich  während  der  Arbeit  etwa  als  wünschens- 
wert herausstellen  sollten,  durch  Quellung  und  Wahl  des  Charakters  der  Druck- 
farbe jederzeit  noch  sehr  leicht  herbeiführen  lassen. 

Ich  will  durchaus  nicht  etwa  gegen  den  Bromölumdruck  zu  Felde  ziehen, 
der  übrigens  in  der  Form  des  mehrfachen  Umdrucks  mit  in  das  Patent  einbezogen 
ist.  (Nebenbei  gesagt : der  Zweck  der  Patentanmeldung  war  und  ist,  die  schönen 
Verfahren  vor  Profanation  durch  gewerblichen  Massenbetrieb  zu  schützen;  wer 
sich  künstlerisch,  nicht  gewerblich,  betätigt,  dem  steht  die  Benützung  der  be- 
schriebenen Umdruckverfahren  selbstverständlich  ohne  weiteres  vollkommen  frei.) 
Aber  der  Öl-Umdruck  ist  für  ernste  Arbeit  unvergleichlich  sicherer  und  schließ- 
lich viel  einfacher.  Es  kommt  hinzu,  daß  das  für  Öl-Umdruck  hergestellte  Papier 
eigens  für  den  Pressendruck  berechnet  wurde  und  bei  richtiger  Behandlung  dreißig 
und  mehr  Umdrucke,  und  zwar  bei  scharfer  Spannung  der  Kupferdruckpresse,  aus- 
hält, ohne  daß  es  kaputt  geht.  Bromsilber-  und  Chlorbromsilberpapiere  sind  aber 
natürlich  überhaupt  nicht  für  Pressendruck  berechnet. 

Die  Gelatinepapiere  müssen  trotz  der  hohen  Widerstandsfähigkeit,  die  eben 
jedes  Pressendruckverfahren  von  der  Mutterform  verlangt,  ein  gutes  Relief  auch 
ohne  Anwendung  von  Gewaltmitteln  ergeben.  Eine  Gelatineschicht,  die  nur  in 
warmem  oder  gar  erst  alkalischem  Wasser  quillt,  ist  für  den  Umdruck  unbrauch- 
bar, denn  sie  ist  infolge  der  gewaltsamen  Auflockerung  nach  den  ersten  Drucken, 
die  regelmäßig  dem  Versuch  dienen  und  gewöhnlich  noch  nicht  zu  einem  richtigen 
Bild  führen,  meistens  schon  so  verletzt,  daß  sich  jedes  weitere  Einfärben  von  selbst 
verbietet.  Wenn  man  dann  in  dem  Augenblick,  wo  die  Arbeit  wirklich  fesselnd 
und  im  höchsten  Maße  künstlerisch  wird,  wegen  technischer  Mängel  des  Materials 
aufhören  müßte,  so  wäre  dies  doch  mehr  als  ärgerlich,  und  ein  Verfahren,  das 
auf  so  primitiver  Stufe  stehen  würde,  wäre  nicht  wert,  in  dieser  Form  veröffent- 
licht und  ausgeübt  zu  werden.  Das  technische  Problem:  gute  Quellfähigkeit  und 
willige  Farbannahme  mit  hoher  Widerstandsfähigkeit  bei  einem  Gelatinepapier 
zu  verbinden,  ist  beim  Hanfstaenglschen  Fabrikat  gelöst.  Allerdings  darf  man 
auch  von  diesen  Papieren  nicht  Unmögliches  verlangen.  Man  kann  zwar  die  Quell- 
reliefs drei  und  vier  Tage  im  Wasser  liegen  haben  und  in  jedem  gewünschten 
Augenblick  wieder  einfärben,  man  kann  auch,  wie  gesagt,  namentlich  von  dem 
langbelichteten  Teilbild  dreißig  Umdrucke  herstellen  (während  das  kurzbelichtete 
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eher  leidet  und  daher  eventuell  in  zwei  Exemplaren  gleich  von  vornhinein  her- 
gestellt  werden  kann),  dann  aber  soll  man  lieber  die  ausgedruckten  Gelatine- 
blätter wegwerfen  und  neue  sensitieren.  Ich  meine,  es  wird  vielen  anderen  genau 
so  wie  mir  ergehen,  daß  die  Lust  zur  Arbeit  wächst,  der  Wille  zum  Bildgestalten 
nur  noch  lebendiger  wird,  wenn'man  an  den  Ergebnissen  einer  vorläufigen  Arbeit 
allmählich  und  mit  wachsender  Sicherheit  feststellt,  was  besser  zu  machen  ist, 
was  zur  Bildwahrheit  und  Abrundung  noch  fehlt.  Und  sobald  man  wieder  die 
volle  Frische  und  frohe  Lust  zur  Tätigkeit  gewonnen  hat,  soll  man  die  Aufgabe 
noch  einmal  anpacken.  Für  eben  solche  künstlerische  Arbeitsart  ist  das  Verfahren 
wie  geschaffen.  Ein  Bild,  ein  einziges  machen,  ohne  Vorstudien  und  ohne  Vor- 
versuche — das  sieht  sehr  genial  aus.  Es  ist  aber  regelmäßig  etwas  anderes.  Näm- 
lich nicht  nur  Trägheit,  sondern  vielmehr  die  Angst,  daß  der  zweite  Versuch 
schlechter  ausgeht.  Zu  irgendwelcher  Sicherheit  führt  solches  Auf-gut-Glück- 
Arbeiten  nie!  Ich  halte  es  vollständig  mit  denen,  die  überall  sicher  gehen,  fleißige 
Vorstudien  machen  und  die  Arbeit  dann  konsequent  zum  Ziele  führen,  so  gut 
sie  es  eben  überhaupt  vermögen. 

Kehren  wir  aber  zur  reinen  Technik  zurück.  Wir  haben  die  Paßmarken  auf 
den  Chromkopieen  im  Dunkelraum  nachgezogen  und  den  Bildausschnitt  bezeichnet 
und  wollen  nun  die  Kopieen  quellen  lassen. 

Das  Saugvermögen  von  Gelatine,  Wasser  gegenüber,  ist  ein  kolossales.  Man 
kann  z.  B.  eine  photographische  Platte  stundenlang  in  kaltem  Wasser  quellen 
lassen,  ohne  daß  ihre  Aufnahmefähigkeit  wesentlich  herabgesetzt  erscheinen 
würde.  So  geht  es  auch  mit  dem  Gelatinepapier  für  unseren  Öl-Umdruck.  Es  ist 
wohl  ein  ganzer  Tag  nötig,  bis  das  Papier  in  kaltem  Wasser  ordentlich  aufge- 
quollen ist;  das  mögliche  Maximum  ist  aber  auch  dann  noch  lange  nicht  erreicht. 
Warmes  Wasser  beschleunigt  nicht  nur  den  Vorgang,  sondern  führt  ihn  über- 
haupt weiter,  als  kaltes  Wasser  je  imstande  ist;  und  Alkalien,  namentlich  Am- 
moniak, begünstigen  den  Prozeß  noch  ganz  außerordentlich,  erweichen  aber, 
ebenso  wie  heißes  Wasser,  die  Gelatine  und  machen  sie  leichtverletzlich.  Die 
z.  B.  durch  Ammoniak  in  außerordentlich  kurzer  Frist  erzielbare  Lockerung  des 
Gefüges  innerhalb  der  kolloiden  Substanz  würde  in  unserem  Fall  unfehlbar  zu 
einem  Mißerfolg  beim  Druck  in  der  Presse  führen:  die  Gelatineschicht  würde 
zerquetscht  werden.  Gewaltmittel  sind  also  für  die  Lichtdruckverfahren,  zu  denen 
ja  auch  Öl-  und  Bromöl-Umdruck  gehören,  auszuschließen. 

Umgedreht  aber  würde  es,  schon  des  Zeitverlustes  wegen,  nicht  praktisch  sein, 
die  Quellung  ganz  langsam  in  sehr  kaltem  Wasser  durchzuführen.  Zumindest 
bringt  diese  Art  der  Arbeitsweise,  wie  Vergleichsversuche  zeigen,  keinerlei  Vor- 
teile; das  Relief  bildet  sich  in  kaltem  Leitungswasser  von  etwa  io°  C selbst  nach 
24  Stunden  noch  nicht  gut,  sondern  ist  flach  und  wenig  ausgesprochen.  Aber 
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auf  jede  Temperaturerhöhung  reagiert  die  Gelatine  sofort.  Wasser  von  Bade- 
temperatur läßt  schon  in  ein  paar  Minuten  ein  sehr  hohes  Relief  entstehen.  Und 
mit  dem  Relief  tritt  dann  noch  eine  weitere  Erscheinung  auf,  die  für  die  Druck- 
fähigkeit der  Schicht  von  großer  Bedeutung  ist:  durch  schnelles  Quellen  der  Gela- 
tine bildet  sich  auf  deren  Oberfläche  das  sogenanrtfe  Runzelkorn,  eine  feingenarbte 
Struktur  der  Gelatinehaut,  deren  Vorhandensein  die  Farbenannahme  sehr  wesent- 
lich begünstigt.  Das  Runzelkorn  wird  um  so  gröber,  je  größer  der  Temperatur- 
kontrast beim  Quellen  genommen  wird.  Grobes  Runzelkorn  ist  aber,  weil  es  dem 
ganzen  Bilde  eine  zerrissene,  unruhige  Textur  verleiht,  unschön  und  unbrauchbar. 
Es  handelt  sich  also  darum,  einen  Mittelweg  einzuschlagen. 

Nun  wird  der  Unerfahrene  sein  Augenmerk  immer  daraufhin  richten,  bei  der 
Quellung  ein  recht  schön  kräftiges  Relief  zu  erreichen,  weil  eine  ganz  einfache 
Überlegung  sagt,  daß  das  Bild  umso  exakter  und  frischer  werden  muß,  je  schärfer 
ausgeprägt  das  Gelatinerelief  dasteht.  Man  muß  sich  aber  vergegenwärtigen,  daß 
ein  hohes,  mit  dem  Finger  direkt  fühlbares  Relief  stets  nur  ein  hartes  Bild  ohne 
genügende  Übergänge  liefern  kann,  sofern  man  nicht  eine  sehr  weiche,  anschmieg- 
same und  soßige  Farbe  verwendet.  Und  diese  schließen  wir  aus  Gründen,  die 
schon  bei  Besprechung  des  Öldrucks  genannt  wurden  und  noch  einmal  angeführt 
werden  können,  beim  Umdruck  erst  recht  aus.  Das  Relief  soll  zwar  vorhanden 
und  in  seitlicher  Beleuchtung  deutlich  sichtbar  sein  zumindest  an  Stellen,  wo 
große  Kontraste  gegeneinanderstehen,  aber  es  soll  für  Halbton  nicht  so  steile 
Berge  und  tiefe  Täler  haben,  wie  sie  etwa  die  Prägung  einer  Münze  aufweist. 

Um  ein  gutes  Quellrelief  zu  erhalten,  das  häufigen  Umdruck  aushält,  verfährt 
man  so,  daß  die  Temperatur  des  zur  Quellung  dienenden  Wassers  vorsichtig  und 
allmählich  so  weit  erhöht  wird,  bis  der  gewünschte  Zustand,  der  nämlich,  daß 
sich  das  Gelatinerelief  tadellos  einfärbt,  gerade  erreicht  ist. 

Ich  gehe  immer  in  der  Weise  vor,  daß  ich  die  Chromkopieen  zunächst  in  kaltem 
Wasser  unter  häufigem  Wasserwechsel  in  der  Hauptsache  vom  Chrom  befreie. 
Man  nimmt  dazu  zwei  oder  drei  große  Porzellanschalen  und  hat  nur  darauf  auf- 
zupassen, daß  beim  Hinüberheben  des  Papiers  aus  der  einen  in  die  andere  mit 
frischem  Wasser  gefüllte  Tasse  die  Gelatineschicht  nicht  geknickt  wird  und  sich 
während  des  Verweilens  in  der  Schale  nicht  Luftblasen  irgendwo  am  Papier  an- 
setzen. Ist  das  Chromsalz  so  in  der  Hauptsache  entfernt,  so  läßt  man  die  Kopieen, 
Schicht  nach  unten,  noch  eine  halbe  Stunde  im  Wasser  liegen,  wechselt  dann 
noch  einmal  und  beginnt  nun  mit  dem  eigentlichen  Quellen,  indem  man  zunächst 
das  eine  Teilbild  unter  peinlicher  Vermeidung  von  Luftblasen  auf  etwa  eine  Mi- 
nute in  leicht  lauwarmes  Wasser  von  etwa  250  C bringt,  dann  aber  sofort  wieder 
in  kaltes  Wasser  überträgt.  Zeigt  sich  bei  seitlich  einfallendem  Licht  an  der 
herausgenommenen  Kopie  der  deutliche  Beginn  der  Reliefbildung  das  Relief 
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ist  aber  nur  zu  sehen,  wenn  man  dem  Wasser  Zeit  zum  Ablaufen  gelassen  hat  — , 
so  wird  eingefärbt.  Ist  die  Quellung  noch  zu  gering,  so  wird  eine  zweite  und  dritte 
Minute,  eventuell  in  Wasser  von  300  C gebadet,  immer  dann  aber  wieder  sofort 
in  kaltes  Wasser  übertragen.  Zu  ängstlich  braucht  man  nicht  zu  sein,  höchstens 
nur  wegen  der  Temperatur  insofern  stets  vorsichtig,  als  man  nie  sehr  warmes 
Wasser  anwenden  soll.  Unser  Spezialpapier  hält  zwar  selbst  ganz  heißes  Wasser 
aus,  ohne  daß  die  Gelatine  herunterläuft,  aber  zum  Drucken  eignen  sich  derartig 
mißhandelte  Gelatinereliefs  schlecht. 

Der  ganze  Vorgang  ist  in  der  Praxis  höchst  einfach.  Färbt  sich  das  Blatt 
noch  nicht  gut  ein,  bekommt  das  Bild  gar  keine  Kraft,  sondern  bleibt  es  sehr  trüb 
und  schleierig,  so  entfernt  man  am  besten  die  Farbe  vollständig  mit  Terpentinöl, 
das  mit  Watte  vorsichtig  unter  Kreisbewegungen  aufgetragen  wird.  Das  Papier 
wird  dabei  am  besten  auf  eine  Glasplatte  gelegt  und  schließlich  mit  trockener 
Watte  von  den  letzten  Farbspuren  befreit.  Bevor  man  aber  in  wärmerem  Wasser 
weiterquellen  läßt,  legt  man  die  Kopie  auf  mehrere  Minuten  gut  untergetaucht 
in  kaltes  Wasser  und  wechselt  noch,  bis  aller  Fettstoff  sicher  abgeschwemmt  ist. 

Ein  ganz  klares  und  kräftiges  Farbbild  soll  beim  ersten  Einfärben  gar  nicht 
erzielt  werden.  Das  Bild  muß  im  Gegenteil  anfangs  etwas  belegt  und  grau  er- 
scheinen und  soll  erst  lebendig  und  frisch  herauskommen,  wenn  man  den  leicht- 
eingefärbten Druck  in  Wasser  unter  zarten  Kreisbewegungen  (ohne  Aufdrücken!) 
mit  einem  Bausch  Watte  übergeht.  Diese  Behandlung  darf  aber  nur  eine  kurze 
sein,  sonst  schiebt  sich  die  Farbe  zusammen.  Nach  leichtem  Abtrocknen  wird 
das  ganze  Bild  mit  dem  Pinsel  abgetupft,  ohne  daß  dieser  neue  Farbe  bekommen 
hätte.  Jetzt  soll  das  Bild  zwar  hell  und  noch  ohne  rechte  Kraft,  aber  mit  guten 
Tonabstufungen  heraustreten. 

Erscheinen  jetzt  schon  die  Lichter  breit  und  leer,  so  war  die  Belichtungszeit 
zu  kurz  getroffen ; die  erstmalige  Einfärbung  soll  noch  nicht  ganz  das  gewünschte 
Ergebnis  zeigen,  auch  beim  kurzen  Druck  nicht,  sondern  das  Bild  soll  noch  etwas 
grau  und  überdeckt  erscheinen.  Es  ist  nämlich  damit  zu  rechnen,  daß  die  Kopien 
bei  der  vielleicht  tagelang  andauernden  Aufbewahrung  in  Wasser  noch  eine  Spur 
weiterquellen,  gerade  so  viel,  daß  der  Unterschied  doch  eben  merkbar  wird.  Ich 
halte  es  deshalb  für  besonders  zweckmäßig,  sich  die  Arbeit  so  einzurichten,  daß 
man  an  einem  Tag  zunächst  einmal  kopiert  und  wässert,  dann  probeweis  einfärbt 
und  eventuell  auch  um-  und  zusammendruckt,  die  eigentliche  Bildgestaltung  aber 
dann  dem  nächsten  Tag  überläßt,  nachdem  man  sich  überzeugt  hat,  daß  die  Druck- 
formen tadellose,  wenn  auch  etwas  zu  wenig  klare  Teildrucke  liefern.  Am  zweiten 
Tag  arbeiten  die  in  der  Nacht  nachgequollenen  Gelatinekopieen  dann  ganz  ein- 
wandfrei und  ändern  sich  nicht  wesentlich  mehr,  wenn  das  Wasser,  in  dem  sie 
verbleiben,  immer  kühl  ist. 
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Man  muß  sich  merken,  daß  die  Gelatinepapiere  immer  ins  Wasser  gehören, 
wenn  man  nicht  gerade  einfärbt  oder  umdruckt.  Wird  man  also  bei  der  Arbeit 
abgerufen,  oder  hat  man  gerade  einen  Umdruck  vorgenommen,  so  ist  es  immer 
unweigerlich  das  erste,  das  Papier  wieder  in  kaltes  Wasser  zu  bringen,  und  zwar 
so,  daß  es  überall  untertaucht  und  sich  keine  Luftblasen  ansetzen  können.  Nur 
wenn  man  die  Einfärbung  auf  einen  späteren  Zeittermin,  auf  mehrere  Tage  hinaus 
verschieben  wollte,  würde  es  angängig  sein,  die  Papiere  zu  trocknen.  Das  neuer- 
liche Quellen  verläuft  dann  aber  nicht  so  exakt,  und  die  Ergebnisse  erscheinen 
mir  minderwertig.  Im  gewöhnlichen  Lichtdruck  ist  diese  Arbeitsweise  ja  aller- 
dings üblich  im  Interesse  der  Widerstandsfähigkeit  der  Gelatineschicht;  für  unsere 
Zwecke  vermag  ich  sie  nicht  zu  empfehlen.  Viel,  viel  vernünftiger  ist  es  immer, 
frische  Chromkopieen  herzustellen.  Aber  vielleicht  läßt  sich  noch  einmal  ein  Vor- 
teil herausfinden  (möglicherweise  mit  der  Benützung  längerer  Kopierdauer),  der 
gleichgute  Ergebnisse  sichert,  auch  wenn  die  Papiere  nach  Monaten  erst  wieder 
eingeweicht  werden  sollen. 

Wir  haben  nun  mit  Rücksicht  auf  die  Besonderheiten  des  Umdrucksverfahrens 
nochmals  zu  sprechen  von  den  Vorbereitungen  für  die  Einfärbung,  von  den  Far- 
ben und  deren  Bindemitteln,  ferner  auch  der  Pinseltechnik,  schließlich  dem  Um- 
druck selbst  und  allem,  was  mit  ihm  zusammenhängt. 

Der  erste  Teil  dieser  Arbeiten  ist  in  der  Hauptsache  identisch  mit  der  Behand- 
lung eines  gewöhnlichen  Öldrucks;  es  empfiehlt  sich  daher,  zur  Übung  zunächst 
einige  Zeit  dem  einfachen  Öldruckverfahren  zu  widmen,  zumal  eine  etwas  derbe 
Mißhandlung  des  Gelatinepapiers  bei  der  Quellung  und  Pinselbearbeitung  hier 
keine  weiteren  Konsequenzen  nach  sich  zieht,  solange  das  Papier  eben  nur  dazu 
dient,  ein  einziges  Mal  eingefärbt  zu  werden.  Das  eigentlich  für  Umdruck  be- 
stimmte Fabrikat  ist  gerade  auch  für  Anfänger  im  Öldruck  aus  dem  Grund  be- 
sonders geeignet,  weil  die  Gelatine  ungewöhnlich  viel  aushält. 

Ich  kann  aber  kaum  dazu  raten,  sich  mit  dem  Öldruck  so  intensiv  und  so 
lange  abzugeben,  bis  man  bezüglich  der  Tonabstufungen  auch  bei  weniger  ge- 
eigneten Negativen  einwandfreie  Bilder  herausbekommt.  Der  Öldruck  ist  ein 
ganz  primitives  Verfahren,  das  in  den  meisten  Fällen  zu  Kunststückchen  zwingt, 
die  man  sich  gar  nicht  erst  angewöhnen  soll.  Man  wird,  wenn  man  nicht  den 
besseren  Weg  der  lokalen  Nachbelichtung  wählt,  auch  leicht  veranlaßt,  mit  wei- 
cher Farbe  an  den  helleren  Bildstellen  herumzuprobieren  und  kommt  dann  sehr 
leicht  ins  Malen  hinein  oder,  weniger  euphemistisch,  aber  ehrlicher  gesagt,  ins 
Schmieren  und  Pantschen.  Der  mehrfache  Öl-Umdruck  ist  nicht  nur  viel  exakter 
als  der  Öldruck,  sondern  auch  viel  leichter  auszuüben,  viel  sympathischer  in  der 
Technik  und  ungleich  höherstehend  im  Ergebnis  gerade  auch  bei  geringer  Übung. 
Mit  sehr  weicher  Farbe,  die  über  Unzulänglichkeiten  eines  Gelatinereliefs  hinaus- 
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helfen  soll,  hat  das  mehrfache  Umdruckverfahren  nichts  zu  tun.  Wenigstens  war 
es  mein  von  Erfolg  begleitetes  Bestreben,  das  Verfahren  ganz  als  Hartfarben- 
prozeß auszubilden;  denn  die  Schmierei,  die  Stimmung  Vortäuschen  soll,  ent- 
spricht nicht  dem  Sinn  für  Ehrlichkeit  und  Wahrheit,  die  in  der  Lichtbildnerei 
oberstes  Gesetz  werden  müssen. 

Der  Farbenauftrag  erfolgt  genau  wie  beim  Öldruck;  nur  ist  ganz  besonders 
daran  zu  denken,  daß  kleine  schwarze  Pünktchen,  die  beim  Öldruck  unter  neu- 
aufgetragener  Farbe  verschwinden,  hier  beim  Umdruck  stark  zur  Geltung  kommen 
und  das  Bild  verderben  können. 

Für  die  ganze  Einfärbung  von  Anfang  an  und  ebenso  den  weiteren  Bildauf- 
bau gilt  dieselbe  Regel  wie  für  das  Bergsteigen:  wer  langsam  anfängt  und  ohne 
jedes  Hasten  ruhig  und  mit  gleichmäßigen  Schritten  dem  Ziel  zustrebt,  kommt 
eher  auf  die  Höhe  und  schließlich  auch  weiter  hinauf  als  der  Draufgänger. 

Nachdem  beim  Umdruck  stets  ein  Teil  der  Farbe  an  der  Mutterform  zurück- 
bleibt, ist  das  Bild  eigentlich  stark  einzufärben.  Man  kann  ja  aber  den  Umdruck 
beliebig  oft  wiederholen,  d.  h.  das  endgültige  Bild  aus  einer  Anzahl  übereinander 
gedruckter  Teilbilder  entstehen  lassen,  und  so  kommt  auf  den  ersten  Versuchs- 
druck bezüglich  Farbmenge  und  Kraft  nicht  so  gar  viel  an.  Nur  sauber  soll  er 
sein,  fleißig  ausgetupft  und  ohne  Farbkleckse  und  Pinselhaare. 

Über  die  Pinseltechnik  will  ich  Beschriebenes  nicht  wiederholen.  Geht  man 
bedachtsam  zu  Wege,  so  kommen  Fehlerstellen  im  Bild  überhaupt  nicht  vor. 
Sollte  eine  Partie  aber  doch  zu  dunkel  sein,  so  tupft  man  sie  mit  reinem  Pinsel 
ab,  bis  das  Ziel  erreicht  ist.  Ganz  fehlerhafte  Ergebnisse  wäscht  man  nur  im  Not- 
fall mit  Terpentinöl  ab;  viel  besser  ist  es,  durch  einen  Umdruck  auf  recht  weiches 
Fließ-  oder  Kupferdruckpapier  das  Farbbild  in  der  Hauptsache  zu  entfernen. 
Pinselhaare  und  kleine  Farbpartikelchen  werden  nie  mit  Knetgummi,  das  die 
Gelatinehaut  von  der  Papierunterlage  abhebt,  oder  gar  mit  der  Nadel  entfernt, 
sondern  stets  mit  einem  flachen  Borstenpinselchen  allerkleinster  Sorte.  Die  Pinsel 
verlieren  Haare  um  so  mehr,  je  schlechter  sie  behandelt  werden.  Man  darf  Pinsel, 
die  Farbe  enthalten,  natürlich  nie  über  Nacht  liegen  lassen,  sondern  muß  sie 
abends  jedesmal  ganz  sauber  mit  Seife  reinigen.  Terpentinöl  ist  für  Pinsel  schäd- 
lich, Benzol  oder  Tetrachlorkohlenstoff  verpesten  die  Luft.  Jene  nicht  feuerge- 
fährlichen Putzmittel,  die  unter  schönem  Namen  aus  dem  Ausland  zu  uns  kamen, 
waren  auch  nichts  anderes  als  Tetrachlorkohlenstoff. 

Beim  Umdruck  kommt  es  nun  darauf  an,  das  Bild  recht  offen  und  klar  zu 
halten,  weil  der  mehrmalige  Druck  sonst  zu  viel  Ton  ergibt.  Sind  also  Stellen, 
die  sehr  hell  bleiben  sollen,  mit  einem  Farbschleier  überdeckt,  so  übergeht  man 
das  eingefärbte  Bild  unter  Wasser  nochmals  mit  Watte,  worauf  man  aber  wieder 
austupfen  muß;  oder  man  kehrt  die  betreffenden  Bildstellen  vorsichtig  mit 
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weichem,  langem  Haarpinsel  aus.  Sollte  bei  zu  großer  Lufttrockenheit  oder  zu 
langsamer  Einfärbung  das  Papier  während  der  Arbeit  oberflächlich  anzutrocknen 
beginnen  (wobei  die  Lichter  natürlich  zunehmend  mehr  Ton  fangen),  so  ist 
es  sofort  für  längere  Zeit  in  Wasser  zu  bringen.  Das  im  eigentlichen  Lichtdruck 
übliche  Feuchtwasser  (Glyzerin)  ist  in  unserem  Fall  überflüssig. 

Gewöhnlich  ist  es  das  zweckmäßigere,  mit  der  Einfärbung  des  längerbelich- 
teten Teilbildes  den  Anfang  zu  machen,  dieses  umzudrucken  und  dann  den  kurzen 
Druck,  der  die  Kraft  und  Durchzeichnung  der  Schatten  gibt,  daraufzusetzen. 
Der  kurze  Druck  muß  besonders  klar  in  den  Mitteltönen  und  auch  noch  den 
Schatten  gehalten  sein,  und  die  Lichter  sowohl  wie  die  hellsten  Mitteltöne  dürfen 
keine  Spur  von  Farbschleier  aufweisen,  sonst  zeigt  das  Bild  hier  graue  Stellen. 
Man  täuscht  sich  sehr  leicht  dabei  und  hält  die  Lichter  oft  für  vollständig  klar, 
während  sie  in  Wirklichkeit  belegt  sind  und  mit  Ton  Umdrucken.  Um  sicher 
zu  gehen,  macht  man  die  Probe  mit  einem  in  Wasser  getauchten  Marderpinsel, 
der  jede  Spur  Farbe  von  der  Gelatine  abhebt.  Ist  im  kurzen  Druck  ein  Farbschleier 
vorhanden,  so  kehrt  man  vorsichtig  aus,  vermeidet  aber  jede  Pinselspur.  Oder 
man  entfernt  besser  den  Ton  unter  Wasser  mit  Watte. 

Der  lange  Druck  soll  bis  an  die  höchsten  Lichter  eben  heranreichen.  Bei  der 
Verwendung  von  harter  Farbe  ist  die  klare  Differenzierung  der  hohen  Lichter 
viel  vollkommener  erreichbar  als  mit  etwas  weicher  Farbe.  Der  Quellprozeß  ist 
da  gerade  so  weit  zu  treiben,  daß  bei  Verwendung  von  harter  Farbe  eben  nur  die 
höchsten  Lichter  offen  und  klar  stehen  bleiben.  Wie  man  bemerken  wird,  ist 
zu  diesem  Ergebnis  eine  ziemlich  reiche  Belichtung  der  Chromkopie  Erfordernis. 

Übrigens  kann  man  es  einer  Farbe  nie  ansehen,  ob  sie  hart  oder  weich  ist. 
Es  gibt  sehr  harte  Farben  von  beinahe  flüssiger,  meist  dabei  klebriger  Beschaffen- 
heit, umgedreht  weiche,  die  eher  zäh  und  trocken  aussehen;  für  Umdruck  sind  die 
klebrigen  Farben  natürlich  wenig  geeignet.  Die  Art  des  Bindemittels  und,  in 
zweiter  Linie,  die  Ausgiebigkeit  des  Pigments  spielen  dabei  die  entscheidende 
Rolle.  Weiche  Farben  sind  auch  im  Umdruckprozeß  höchstens  zur  Beimischung 
heranzuziehen  und  eigentlich  auch  nur  dann,  wenn  die  Matrizen  zu  stark  ge- 
quollen sind  und  auch  nicht  mehr  willig  die  harte  Farbe  annehmen. 

Die  Bedeutung  der  verschiedenen  Bindemittel,  die  eventuell  auch  noch  nach- 
träglich der  fertigen  Farbe  zugesetzt  werden  können,  ist  einstweilen  noch  nicht 
im  vollen  Umfang  erkannt.  Sicher  ist  nur  das  eine,  daß  man  mit  allen  derartigen 
Zusätzen  im  höchsten  Grade  vorsichtig  sein  muß.  Durch  zu  großen  Gehalt  an 
Firnis,  namentlich  schnelltrocknendem  (Sikkativ),  wird  die  Farbe  klebrig,  das 
Papier  fasert  dann  oft  beim  Umdruck.  Ein  kleiner  Tropfen  Terpentinöl  macht 
aus  einem  ganzen  Quantum  harter  Farbe  eine  weiche.  Praktisch  wertvoll  sind 
wohl  nur  die  schnellstverdunstenden  ätherischen  Öle,  wenn  man  in  der  Weise 
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vorgeht,  daß  man  eine  minimale  Spur  von  z.  B.  Spick-  oder  Lavendelöl  zur  Ver- 
dünnung der  Farbe  verwendet,  das  ganze  Bild  schnell  und  gleichmäßig  übertupft 
(wobei  es  große  Kraft  erhält),  sofort  die  Arbeit  unterbricht,  wenn  das  gewünschte 
Ziel  erreicht  ist,  und  mit  dem  Umdruck  auch  nicht  mehr  zögert.  Alle  der- 
artigen Mittel  — die  sogenannten  Medien,  Bromölmedium  usw.  — setzen  aber 
große  Übung  und  Erfahrung  voraus;  zu  leugnen  ist  nicht,  daß  sich  manchmal 
viel  damit  erreichen  läßt. 

Natürlich  ist  der  Farbauftrag  nicht  nur  mit  Pinsel,  sondern  wie  beim  Licht- 
druck, auch  mit  Walze  möglich.  Weil  aber  hiermit  ein  rein  maschinelles  Mo- 
ment in  die  Technik  hineingetragen  würde,  reden  wir  nicht  davon. 

Das  erstmalige  Einfärben  der  Matrizen  ist  stets  unvergleichlich  mühsamer 
und  langwieriger,  als  ein  neuer  Farbauftrag  nach  erfolgtem  Umdruck.  Sind  die 
beiden  Formen  erst  einmal  gründlich  durchgearbeitet,  so  geht  das  neuerliche 
Einfärben  spielend  leicht  vor  sich.  Auch  darin  liegt  ein  Grund  mit,  warum  man 
die  einschichtigen  Verfahren  ohne  Umdruck  nicht  weiter  kultivieren  sollte;  man 
legt  dort  die  Gelatineform  beiseite  in  dem  Moment,  wo  sie  für  die  Farbaufnahme 
erst  wirklich  geeignet  geworden  ist. 

* 


Der  schönste  Augenblick  beim  ganzen  Verfahren  ist  immer  der  Umdruck 
selbst,  namentlich  der  Moment,  wenn  zum  ersten  Mal  ein  kurzer  Druck  auf  den 
langen  daraufkommt.  Wenn  ein  Neuling  diese  Technik  richtig  ausgeführt  sieht, 
so  ist  er  stets  ganz  überrascht,  wie  aus  einem  so  grauen  und  unansehnlichen  Ding 
ohne  alle  tieferen  Mitteltöne  und  Schatten  (dem  langen  Druck  nämlich)  urplötz- 
lich ein  frisches,  lebendiges,  abgerundetes  und  überall  durchmodelliertes  Bild 
wird.  Dabei  ist  die  Technik  nicht  schwierig,  sondern  viel  einfacher  als  die  irgend- 
eines der  bekannten  freieren  Druckverfahren. 

Freilich  setzt  der  Umdruckprozeß  eine  Presse  voraus.  Es  scheint,  daß  man 
sich  mit  dem  primitiven  Mittel  einer  Satiniermaschine  bescheiden  kann;  mir 
fehlt  da  die  Erfahrung.  Das  richtige  Instrument  ist  jedenfalls  die  Kupferdruck- 
presse, von  der  auch  kleine,  nicht  zu  teuere  Modelle  existieren,  die  für  unsere 
Zwecke  genügen.  Wer  es  irgendwie  machen  kann,  dem  kann  ich  nur  allerwärm- 
stens  anraten,  sich  eine  kräftig  gebaute  Krause-Presse  anzuschaffen.  Ich  habe 
nur  immer  ein  Urteil  über  die  Kupferdruckpressen  von  Karl  Krause  in  Leipzig 
gehört,  von  denen  in  mancher  Druckerei  ein  Dutzend  und  mehr  Exemplare  auf- 
gestellt sind,  und  habe  selbst  die  denkbar  günstigsten  Erfahrungen  damit  ge- 
macht. Die  Pressen  sind  sehr  einfach  und  solid  gebaut  und  leisten  alles,  was  man 
nur  wünschen  kann.  Ein  Vorgelege  ist  ganz  unnötig,  es  genügt  der  einfache  Stern 
vollständig.  Mit  dem  Ankauf  einer  älteren,  ausrangierten  Presse,  wie  solche  ab  und 
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zu  von  Druckereien  angeboten  werden,  wird  man  vielleicht  nicht  viel  Freude  er- 
leben; einzelne  Konstruktionen  sind  unglaublich  schwerfällig.  Die  „kleine  Kup- 
ferdruckpresse Krause  NHv“  kostete  mit  Stern  und  Eisentisch  35  X 80  cm  vor  dem 
Krieg  325  Mark;  das  Nettogewicht  beträgt  250  kg  — das  ist  für  eine  Kupferdruck- 
presse außerordentlich  wenig.  Unter  „Tisch“  darf  man  sich  nicht  etwa  ein  vier- 
beiniges Gestell,  also  das,  was  man  gewöhnlich  unter  einem  Tisch  versteht,  vor- 
stellen, sondern  er  bezeichnet  hier  die  zwischen  den  Walzen  hindurchgehende 
Auflagefläche  für  die  Druckform.  Ein  Tisch  von  35  X 80  cm  genügt  gerade  noch 
für  30  X 40  cm  als  maximales  Bildformat,  ist  aber  eigentlich  für  die  Größen  bis 
24  X 30  cm  berechnet  und  entspricht  somit  genau  den  Formaten,  die  für  Öl-Umdruck 
dem  ganzen  Wesen  des  Verfahrens  nach  in  Betracht  kommen.  Zu  bedauern  ist 
eigentlich,  daß  die  alten,  gemütlichen,  allerdings  recht  schwerfälligen  Kupfer- 
druckpressen aus  Hartholz,  die  sehr  brauchbar  waren,  so  gut  wie  ganz  verschwun- 
den sind;  ich  kenne  Kupferdrucker,  die  heute  noch  die  alte  Holzform  der  eisernen 
vorziehen,  und  gerade  auch  für  unsere  Zwecke  dürfte  die  einfache  Holzpresse 
vollständig  genügen,  nur  müßte  sie  mit  eben  der  Liebe  und  Sorgfalt  gearbeitet 
sein,  auf  die  der  Handwerker  vor  hundert  Jahren  stolz  war. 

Eigentlich  sind  ja  alle  derartigen  Handpressen  für  Tiefdruckformen  bestimmt, 
also  zum  Druck  gestochener,  radierter  oder  in  Aquatinta  aller  Art  tiefgeätzter 
Metallplatten.  Weil  nun  eine  ganz  enorme  Kraft  dazu  gehört,  um  das  Druck- 
papier, das  der  größeren  Schmiegsamkeit  wegen  leicht  angefeuchtet  wird,  in  die 
tiefgeätzten  Stellen  hineinzupressen,  um  aus  ihnen  die  Farbe  herauszuheben,  sind 
Kupferdruckpressen  ungewöhnlich  stark  gebaut.  Gute  Fabrikate  weisen  ganz 
gleichmäßigen  Druck  über  die  volle  Breite  und  Fläche  ihres  Tisches  auf.  Aus  der 
Tatsache,  daß  sich  die  Kupferdruckpresse  auch  für  Öl-Umdruck  so  vorzüglich  be- 
währt (der  doch  kein  Tiefdruck-,  sondern  ein  Flachdruckverfahren  darstellt), 
kann  geschlossen  werden,  daß  für  die  Erzielung  guter  Öl-Umdrucke  eine  sehr 
kräftige  Wirkung  der  Walzen  Erfordernis  ist.  Es  zeigt  sich  auch  sofort,  daß  die 
Qualität,  die  Vollwertigkeit  des  Umdrucks,  nachläßt,  wenn  man  die  Spannung, 
die  durch  Schrauben  regulierbar  ist,  herabsetzt.  An  der  Kupferdruckpresse  wirkt 
die  obere  Vollgußwalze,  die  bei  mittlerer  Größe  schon  so  schwer  ist,  daß  sie  ein 
kräftiger  Mann  allein  kaum  heben  kann,  nicht  durch  ihr  Eigengewicht  direkt 
und  allein,  sondern  es  sind  verstellbare  Widerstände  geschaffen,  durch  die  die 
Achsenlage  um  Bruchteile  eines  Millimeters  genau  einreguliert  werden  kann. 
Die  Walze  darf  niemals  das  Druckpapier  berühren,  sondern  es  muß  stets  eine 
dicke  Zwischenlage  aus  besonders  für  diesen  Zweck  hergestelltem  Tuch  vorhanden 
sein.  Man  hat  diesbezüglich  für  sehr  gute  Drucktücher  zu  sorgen,  die  in  dop- 
pelter Lage  verwendet  werden.  Ferner  erhält  der  Tisch,  der  zumeist  aus  einer 
enorm  starken  und  schweren  Eisenplatte  besteht,  aber  auch  aus  Holz  sein  kann, 
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als  Unterlage  für  das  Gelatinepapier  eine  polierte  Zinkplatte.  Die  Spannung  der 
Presse  ist  genau  so  einzuregulieren  wie  für  den  Druck  starker  Kupferplatten. 
Am  besten  wird  es  sein,  sich  die  nötige  Orientierung  über  alle  hier  einschlägigen 
Fragen  in  einer  Kupferdruckerei  zu  verschaffen. 

Die  Kupferdruckpresse  hat  vor  allen  anderen  etwa  noch  in  Frage  kommenden 
Pressen,  wie  z.  B.  Satiniermaschinen,  den  eminenten  Vorzug,  daß  ein  Verschieben 
zwischen  Mutterform  (in  unserem  Fall  also  dem  Gelatinepapier)  und  dem  Druck- 
papier ausgeschlossen  ist.  Höchst  wahrscheinlich  wird  eine  eigentliche  Licht- 
druckpresse bei  entsprechender  Abänderung  für  Öl-Umdruck  auch  sehr  brauchbar 
sein,  ja  sie  wird  die  Matrize  wahrscheinlich  mehr  schonen.  Bisher  dürften  Er- 
fahrungen hierüber  aber  noch  fehlen,  und  schließlich  kann  eine  derartige  Presse, 
die  auch  nicht  viel  billiger  sein  wird,  nur  für  Flachdruck  verwendet  werden, 
während  die  Küpferdruckpresse  ohne  jede  geringste  Änderung  sofort  auch  zum 
Druck  z.  B.  selbstgeätzter  Gravüren  dient.  Ich  möchte  nur  wünschen,  daß  es 
infolge  häufiger  Nachfrage  möglich  wird,  eine  besonders  einfache,  aber  genügend 
leistungsfähige  Form  zu  billigerem  Preise  herzustellen,  sei  es  auch  unter  Ver- 
wendung schwerfälliger  Holzklötze. 

Eine  höchst  bedeutsame  Frage  ist  nun  die,  auf  welcher  Art  von  Papier  gedruckt 
werden  soll  und  ob  dieses  trocken  oder  gefeuchtet  verwendet  wird.  Von  der  Wahl 
des  Papiers  hängt  nämlich  gar  nicht  zuletzt  der  Charakter  und  die  Vollkommen- 
heit des  Umdrucks  ab.  Das  Papier  übt  auch  begreiflicherweise  eine  Rückwirkung 
auf  die  gute  Erhaltung  des  Gelatinereliefs  aus;  auf  sehr  harten,  starkgeleimten 
Papieren  lassen  sich  viel  weniger  Umdrucke  herstellen  als  auf  weichen,  die  Gela- 
tinehaut nicht  verletzenden  Sorten.  Zu  ersteren  gehören  die  starken  Aquarellpapiere, 
die  bemerkenswert  kraftvolle  Abdrücke  liefern,  zu  letzteren  z.  B.  die  meisten  Sorten  der 
Japanpapiere,  namentlich  die  Hosho.  So  reizvoll  auch  gute  Japandrucke  sein  können, 
so  täte  der  Ungeübte  doch  sehr  unrecht,  sich  mit  ihnen  einzulassen,  denn  zur  sicheren 
Arbeit  gehört  eine  sehr  bedeutende  Kenntnis  der  Eigentümlichkeiten  dieser  meist 
fasernden  Papiere.  Es  wäre  ja  noch  sehr  einfach,  wenn  man  sagen  könnte : diese  und 
jene  Sorten  drucken  so  oder  so.  Aber  die  Papierherstellung  ist  in  Japan  (wie  früher 
schon  einmal  erwähnt)  noch  zu  gutem  Teil  Hausindustrie,  man  bekommt,  wenn 
beim  Händler  der  Vorrat  ausgegangen,  kaum  je  genau  dasselbe  Papier  mehr, 
und  jede  Lieferung  druckt  wieder  anders.  Durch  Übung  und  kleine  Vorteile, 
die  sich  beim  fortgesetzten  Arbeiten  herausfinden  lassen,  kommt  man  schließlich 
so  weit,  mit  jedem  Papier  fertig  zu  werden.  Aber  derartige  Experimente  nehmen 
dem  Nicht-Sattelfesten  die  Lust. 

Nun  gibt  es  ja  für  den  Gebrauch  in  der  Kupferdruckpresse,  aber  eigentlich 
für  Tiefätzungen,  namentlich  billige  Gravüren  bestimmte  eigene  Kupferdruck- 
papiere in  großer  Zahl.  Die  gewöhnlichen  Sorten,  auch  die  stärkeren  ,, Kartons“, 


sind  billig,  qualitativ  ganz  minderwertig,  zumeist  wohl  mit  Gips  beschwert,  aber 
schließlich  ebenso  wie  jeder  weiße  Löschkarton,  der  auch  nichts  anderes  ist  als 
ein  ungeleimtes,  durch  und  durch  saugendes  Papier,  wenigstens  für  Probedrucke 
brauchbar.  Wegen  der  Brüchigkeit  und  schlechten  Haltbarkeit  sind  sie  für  wert- 
vollere Bilder  ganz  ungeeignet.  Wir  haben  aber  in  Deutschland  ausgezeichnete, 
schwachgeleimte  Kupferdruckpapiere  hervorragender  Qualität  zu  verhältnismäßig 
niederen  Preisen  und  brauchen  nicht  ins  Ausland  zu  gehen.  (Die  ganz  eigen- 
tümliche Beschaffenheit  der  Japanpapiere  läßt  sich  allerdings  mit  dem  bei  uns 
vorhandenen  Rohmaterial  nicht  erzielen.)  Ich  kann  aus  vollster  Überzeugung 
nur  empfehlen,  nicht  mit  Papieren  aller  möglichen  Arten  und  oft  unbekannter 
Herkunft  herumzuprobieren,  sondern  vom  Händler  Zanderssche  Kupferdruck- 
papiere zu  verlangen,  und  zwar,  nicht  nur  für  den  Anfang,  die  im  Umdruck  tadel- 
los arbeitende,  dabei  hervorragend  schöne,  gute  und  preiswerte  Sorte:  Handge- 
schöpft Kupferdruckpapier  315,  59  x88  cm,  65  kg  für  1000  Bogen.  Das  Papier 
besitzt  alle  für  unsere  Zwecke  wünschenswerten  Eigenschaften:  es  nimmt  die 
Farbe  sehr  gut  und  gleichmäßig  an,  klebt  nicht  und  fasert  ebensowenig  und  läßt 
sich  übrigens  sowohl  trocken  wie  gefeuchtet  verdrucken. 

Vielleicht  ist  es  mir  noch  einmal  vergönnt,  einen  umfassenden  Überblick  über 
Beschaffenheit  und  Eignung  der  verschiedensten  Papiere  zu  geben.  Die  Studien 
über  das  Thema,  die  ich  seit  langen  Jahren  betreibe,  sind  derzeit  hinsichtlich 
eines  wichtigen  Punktes,  der  die  Beziehungen  zwischen  Leimung  und  Farben- 
annahme betrifft,  noch  nicht  abgeschlossen.  — 

Weil  sich  die  einzelnen  Teilbilder  peinlich  genau  decken  müssen,  verlangt 
unser  Verfahren  dehnungsfrei  gemachte  Papiere.  Beabsichtigt  man  stärkere  Sor- 
ten trocken  zu  benützen,  so  läßt  man  sie  einfach  ein  paarmal  leer,  d.  h.  ohne 
Druckform,  zwischen  zwei  glatten  Kartons  durch  die  Presse  laufen;  bei  rauhen 
Sorten  wird  dann  das  Korn  gleichzeitig  soweit  niedergepreßt,  daß  es  beim  Um- 
druck die  Gelatineschicht  nicht  direkt  verletzt.  Oder  man  verwendet  die  Papiere 
gefeuchtet ; sie  dehnen  sich  dabei  stark  aus,  behalten  aber  die  angenommenen  Größen- 
verhältnisse, wenn  man  nur  dafür  sorgt,  daß  der  Feuchtigkeitsgehalt  des  Papiers 
bis  zur  Fertigstellung  des  Bildes  durch  den  letzten  Umdruck  auch  erhalten  bleibt. 

Die  Feuchtung  wird  stets  in  der  folgenden  Weise  vorgenommen.  Man  führt 
ein  Blatt  von  Kupferdruck-  oder  sonst  weißem  Saugkarton  schnell  unter  dem 
Wasserhahn  durch,  so  daß  es  nur  auf  der  einen  Seite  vollständig  naß  wird,  läßt 
abtropfen  und  legt  das  nun  durch  und  durch  feuchte  Papier  auf  einen  Litho- 
graphenstein oder  eine  große  ebene  Glasplatte.  Auf  diesen  feuchten  Karton  legt 
man  nun  bei  starken  Papieren  ein  Blatt,  bei  sehr  dünnen  eventuell  zwei  der 
zum  Umdruck  bestimmten  glatt  auf  und  gibt  wieder  einen  gefeuchteten  Karton 
darüber  usf.  Der  ganze  Stoß  wird  schließlich  mit  einer  starken  Glasplatte  ab- 
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geschlossen.  Namentlich  wenn  es  sich  um  dünne  Papiere  handelt,  ist  wieder- 
holt umzulegen  und  dafür  zu  sorgen,  daß  die  sich  dehnenden  Papiere  stets  flach 
liegen.  Dünne  Papiere  sind  in  etwa  einer  Stunde  druckfähig,  dicke  Sorten  müssen 
über  Nacht  liegen  bleiben.  Nach  jedem  einzelnen  Umdruck  bringt  man  das  Blatt 
— dies  ist  niemals  zu  vergessen!  — sogleich  unter  die  Glasplatte  zurück,  damit 
es  nicht  Gelegenheit  findet  anzutrocknen  und  zu  schrumpfen.  Man  soll  aber 
wegen  der  sehr  leicht  möglichen  Bakterienansiedelung  einen  Papierstapel  nie 
länger  als  zwei,  allerhöchstens  drei  Tage  feucht  erhalten.  Nach  Abschluß  der 
Arbeit  wird  das  fertige  Bild  im  Kopierrahmen  zwischen  trockenen  Saugkartons 
flach  gepreßt  gehalten,  bis  es  nach  mehrmaligem  Wechsel  der  Einlagen  von  den 
letzten  Feuchtigkeitsresten  befreit  ist.  Die  Feuchtkartons  werden  freihängend 
vollständig  getrocknet. 

Es  läßt  sich  schwer  sagen,  ob  man  im  allgemeinen  mehr  den  Druck  von  un- 
gefeuchtetem  oder  den  von  gefeuchtetem  Papier  empfehlen  soll.  Im  Ergebnis 
sind  die  Unterschiede  nicht  so  sehr  groß.  Allerdings  liefern  trockene,  geleimte 
Papiere  einen  etwas  kräftigeren,  frischeren  Umdruck;  andererseits  ist  im  Inter- 
esse der  besseren  Erhaltung  des  Gelatinereliefs  und  wegen  Vermeidung  der  durch 
allmähliche  Dehnung  immerhin  möglichen  Fehler  der  Druck  auf  leicht  und  rich- 
tig durchfeuchtetem,  aber  ja  nicht  nassem  Papier,  doch  wieder  vorzuziehen. 
Das  Druckpapier  liegt  dabei  auch  viel  glatter  an  der  Gelatinekopie  an.  Nasses 
Papier  würde  selbstverständlich  die  fette  Farbe  abstoßen,  und  ungleichmäßig  ge- 
feuchtetes Papier  müßte  fleckige,  maserige  Drucke  liefern. 

Am  besten  wird  das  Druckpapier  vor  dem  Feuchten  in  das  richtige  Format 
zugeschnitten,  d.  h.  etwas  kleiner  als  die  Gelatinekopie,  so  daß  deren  Marken 
an  den  vier  Rändern  ein  kleines  Stück  vorstehen. 

Der  Vorgang  des  eigentlichen  Druckes  spielt  sich  sehr  schnell  ab.  Auf  dem 
Tisch  der  Presse  liegt  die  Zinkplatte,  und  auf  diese  wird  das  eingefärbte  Gelatine - 
bild,  Schichtseite  natürlich  nach  aufwärts,  luftblasenfrei  gebracht.  Das  Druck- 
papier wird  vorsichtig  an  der  rechten  Stelle  aufgelegt  und  mit  der  Hand  leicht 
angedrückt,  so  daß  es  vollkommen  flach  liegt.  Bei  sehr  dünnen  Papieren  legt 
man  erst  ein  Stück  Saugkarton  auf,  bevor  man  andrückt.  Nun  werden  mit  Hilfe 
eines  kleinen  Lineals  oder  Winkels  die  Bleistiftmarken  gegen  den  Bildmittelpunkt 
hin  auf  der  Rückseite  des  Druckpapiers  sehr  exakt  nachgezogen,  so  genau,  daß 
das  Druckpapier  bei  jedem  neuerlichen  Einpassen  auf  die  ganz  gleiche  Stelle 
kommen  muß.  Das  ist  bei  präzisem  Arbeiten  sicher  zu  erreichen.  Schließlich 
wird,  ohne  Matrize  oder  Druckpapier  auch  nur  eine  Spur  zu  verschieben,  ein 
größeres  Stück  Saugkarton  aufgelegt  und  nun  sofort  der  Umdruck  in  einem  Zug 
hergestellt.  Steckenbleiben  darf  man  bei  der  Umdrehung  des  Sterns  nicht;  das 
ist  einfache  Übungssache. 
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Die  Pressenspannung  ist  derart  zu  halten,  daß  etwas  Kraft  beim  Durchziehen 
angewendet  werden  muß;  ganz  leicht  laufen  darf  die  Presse  nicht,  doch  soll  die 
Spannung  auch  nicht  derart  sein,  daß  man  alle  Leibeskräfte  zum  Durchziehen 
braucht. 

Nach  dem  Zurückschlagen  der  Drucktücher  wird  der  Saugkarton  entfernt, 
der  Druck  sehr  vorsichtig  und  ohne  die  Gelatineschicht  im  allergeringsten  zu 
verletzen,  abgehoben  und  das  Gelatinerelief  sofort  wieder  luftblasenfrei  unter 
Wasser  gebracht.  Ohne  Zeitverlust  kommt  der  Druck  hierauf  unter  die  Glas- 
platte und  wird  erst  hier  einer  Kritik  unterzogen.  Druckt  man  auf  trockenem 
Papier,  so  kann  der  Umdruck  natürlich  frei  an  der  Luft  liegen  bleiben. 

Das  Ergebnis  wird  jetzt,  wie  schon  erwähnt,  wenig  befriedigen.  Aber  die  Sache 
sieht  ganz  und  gar  anders  aus,  wenn  nun  der  zweite,  der  kurze  Druck  daraufkommt. 

Es  wird  genau  so  wie  beim  langen  Druck  verfahren.  Die  Paßmarken  müssen 
genau  stimmen.  Jetzt  zeigen  sich  die  Vorteile  des  automatischen  Mitkopierens 
der  Marken.  Ein  Fehler,  eine  kleine  Differenz  ist  nur  dann  möglich,  wenn  ent- 
weder nicht  peinlich  genau  genug  gearbeitet  wurde  oder  wenn  die  Gelatinepapiere 
sich  beim  Wässern  der  Kopieen  nach  verschiedener  Richtung  gedehnt  hatten. 
Diesem  Übelstand  ist  aber  von  vornhinein  dadurch  zu  begegnen,  daß  man  die  für 
die  Kopieen  bestimmten  Stücke  des  Gelatinepapiers  stets  in  der  gleichen  Richtung 
aus  der  Rolle  schneidet  und  nicht  das  eine  längs,  das  andere  quer.  Für  jeden, 
der  bei  der  Arbeit  denkt,  ist  die  Berücksichtigung  der  Dehnung  von  Rollenpapier 
wohl  eigentlich  selbstverständlich.  Minimale  Paßfehler  lassen  sich  übrigens  immer 
durch  ein  Kompromiß  befriedigend  ausgleichen. 

Das  Bild  wird  nun,  auch  nach  dem  kurzen  Druck,  wohl  noch  hie  und  da  etwas 
zu  wünschen  übriglassen.  Dem  ist  mit  einem  dritten,  vierten  oder  fünften  Druck  bis 
ins  letzte  abzuhelfen,  wobei  man  das  eine  oder  andere  Gelatinerelief  ganz  nach 
Wunsch  einfärbt.  Man  bleibt  aber  bei  allem  vollständig  auf  dem  Boden  photo- 
graphischer Darstellung. 

Natürlich  besteht  bezüglich  der  Wahl  des  Farbtones  keinerlei  Einschränkung, 
wenn  es  auch  für  den  Anfang  zweckmäßig  sein  wird,  sich  mit  derselben  Farbe 
für  beide  Teildrucke  einzuarbeiten.  Für  den  kurzen  Druck  wird  man  überhaupt 
nur  selten  von  schwärzlichen  Tönen  abgehen,  während  für  den  langen  wenig- 
stens der  Geübtere  häufig  einen  wärmeren  Stich  bevorzugen  wird. 

Der  bei  Gummi  zur  ersten  Bildanlage  noch  übliche  Mitteltondruck,  der 
natürlich  hier  ebensogut  möglich  wäre  (denn  es  ist  ja  nicht  gesagt,  daß  das  Bild 
gerade  nur  aus  zwei  Teildrucken,  einem  lang-  und  einem  kurzbelichteten,  zu- 
sammengesetzt sein  müßte),  wird  bei  Ausübung  des  mehrschichtigen  Umdruck- 
verfahrens weggelassen.  Das  hat  seinen  guten  Grund.  Die  Mitteltöne  kommen 
ganz  von  selbst,  weil  sie  sich  aus  den  Andeutungen,  die  davon  sowohl  in  der  lang- 
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belichteten  Kopie  wie  in  der  kurzbelichteten  stets  vorhanden  sind,  automatisch 
ergänzen.  Namentlich  wenn  die  Druckformen  von  nur  einem  Negativ  hergestellt 
wurden,  ist  die  Differenzierung  der  Mitteltöne  eher  reicher,  als  oft  gewünscht 
wird.  Der  Fehler,  der  ja  der  gewöhnlichen  Photographie  immer  anhängt,  läßt 
sich  aber  in  unserem  Verfahren  sehr  leicht  durch  etwas  reichlich  lange  Kopierung 
der  einen  bei  gleichzeitig  knapper  Belichtungszeit  der  anderen,  für  den  Schatten- 
druck bestimmten  Mutterform  beheben.  Druckt  man  von  zwei  verschieden  lang 
vor  der  Natur  belichteten  Originalnegativen,  so  wird  man  sehen,  wieviel  wahrer, 
wieviel  tonrichtiger  die  Wiedergabe  des  Vorwurfs  bei  unserem  Druckprozeß  heraus- 
kommt als  nach  allen  bisher  bekannten  Verfahren. 

Die  Exaktheit  der  Bilderscheinung  wird  aber  nur  wiedergegeben  bei  Verwen- 
dung relativ  harter  Farben.  Grundsätzlich  würde  nichts  im  Wege  stehen,  die 
harte  Konsistenz  durch  Zusatz  von  etwas  weicherer  Farbe  zu  brechen.  Tatsäch- 
lich druckt  eine  Farbe,  die  nicht  extrem  hart  ist,  besser  um  und  gibt  größere 
Kraft.  Nur  muß  die  Grenze  eingehalten  werden.  Denn  der  Druck  mit  wirklich 
weicher  Farbe  führt  sofort  zur  Schmiererei,  wie  die  meisten  der  inzwischen  in 
Zeitschriften  veröffentlichten  Reproduktionen  von  Bromöl-Umdrucken  beweisen. 
Es  ist  ja  klar,  daß  beim  Umdruck  jede  weiche  Farbe  verquetscht  werden  muß.  Daher 
ist  es  stets  besser,  lieber  etwas  zu  harte  Farbe  zu  nehmen  als  eine,  die  eine  Spur 
zu  weich  ist.  Der  Anfänger  schießt  stets  weit  über  das  Ziel  hinaus,  wenn  er 
eine  Farbe  verdünnt. 

Bezüglich  der  Konsistenz  hat  man  sich  nur  noch  zu  merken,  daß  alle  Farben 
mit  der  Zeit  (schon  in  Stunden)  härter  werden,  sobald  sie,  z.  B.  auf  der  Palette, 
der  freien  Luft  ausgesetzt  sind. 

Die  Kritik  der  Leistungen  des  Verfahrens  überlasse  ich  der  Öffentlichkeit. 

XI. 

Zur  Lehre  von  den  Tonwerten. 

In  einer  Studie,  die  vor  mehr  als  zwanzig  Jahren  veröffentlicht  wurde  (Text- 
beilage  zu  ,, Gummidrucke“  von  Henneberg,  Kühn,  Watzek;  Halle  a.  S.,  W.  Knapp, 
1898),  habe  ich  schon  einmal  versucht,  das  gerade  für  uns  ganz  besonders  wich- 
tige Thema  der  Tonwerte  vom  Standpunkt  des  Lichtbildners  aus  zu  behandeln. 
An  der  grundsätzlichen  Anschauung  über  das,  was  wir  unter  dem  Begriff  ,, Ton- 
wert“ zu  verstehen  haben,  hat  sich  nichts  seitdem  geändert;  aber  ganz  uner- 
wartet glückliche  Erfolge  haben  inzwischen  die  langjährigen  Versuche  belohnt, 
die  zur  Lösung  des  praktisch  hochwichtigen  Problems  der  Bewältigung  großer 
Tonkontraste  unternommen  wurden.  Heute  glaube  ich  — unter  gewissen  Ein- 
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Schränkungen,  die  sich  auf  notgedrungene  Änderung  der  absoluten  Helligkeits- 
werte beziehen  und  in  alle  Ewigkeit  für  jede  bildliche  Darstellungsweise  gleicher- 
maßen bestehen  bleiben  werden  — die  Studien  mit  dem  Ergebnis  abschließen 
zu  können:  es  gibt  für  die  Photographie  bezüglich  der  Wiedergabe  einer  ein- 
farbigen oder  vielfarbigen  Tonreihe  keine  Schwierigkeiten  mehr. 

Nachdem  die  früher  versuchte  Definition  des  Begriffes  ,, Tonwert“,  die  sich 
mit  der  Auffassung  der  Physiker  und  Physiologen  nicht  vollkommen  deckt,  von 
anderen  ohne  Einspruch  übernommen  und  eine  noch  genauere  anscheinend  nicht 
gefunden  wurde,  wird  sie  wohl  zu  Recht  bestehen:  Tonwert  (valeur)  bedeutet 
im  malerischen  Sinne  die  relative  Helligkeit  irgendeiner  Bildstelle  im  Verhältnis 
zu  ihrer  Umgebung. 

Ich  weiß  dabei  sehr  wohl,  daß  der  Maler,  wenn  er  von  Tonwerten  spricht, 
regelmäßig  nicht  vollständig  von  der  Farbe  zu  abstrahieren  vermag,  einfach  des- 
halb, weil  er  eben  überall  in  allen  Helligkeitswerten  Farbe  sieht.  Und  das  ist  sehr 
leicht  erklärlich. 

Die  Farbe  ist  eine  Teilerscheinung  des  Lichts.  Licht  und  Farbe  sind  also  nicht 
zwei  grundsätzlich  verschiedene  Dinge,  sie  sind  auch  nicht  etwa  als  solche  in  der 
Natur  fertig  vorhanden,  sondern  den  Begriff  ,, Farbe“  und  den  Sammelbegriff 
,, Licht“  bilden  wir  uns  erst  beim  Sehprozeß.  ,, Licht  wird  erst  Licht,  wenn  es  ein 
sehendes  Auge  trifft;  ohne  dieses  ist  es  nur  Ätherschwingung.“  (Helmholtz, 
Über  das  Sehen  des  Menschen.  Vorträge  und  Reden  I.)  Das  Sehen  ist  also  ein 
subjektiver  Vorgang,  und  man  kann  sich  sehr  gut  vorstellen,  daß  es  Menschen 
genug  gibt,  die  den  Begriff  ,, Helligkeitswert“  nicht  so  auffassen  können,  wie  wir 
ihn  verstanden  wissen  wollen.  Das  Malerauge  sieht  ein  weißes  Blatt  Papier  viel- 
leicht niemals  weiß,  sondern  warmgelblich,  kaltbläulich,  grün  oder  violett;  und 
zwar  ohne  geringste  Selbsttäuschung.  Die  Beobachtung  wird  in  jedem  einzelnen 
Fall  eine  vollständig  richtige  sein,  denn  ,,Weiß“  besteht  ja  aus  einer  Mischung 
roten,  grünen  und  blauen  Lichts,  und  es  kommt  nur  darauf  an,  wie  man  diese 
Erscheinung  ,,Weiß“  sieht  und  wie  man  sie  subjektiv  auffaßt. 

Wenn  wir  hier  aber  überhaupt  zu  einer  klaren  Aussprache  gelangen  wollen, 
muß  ich  gerade  nach  eingehenden  Studien  beim  Spektrum  sowohl  wie  bei  Kör- 
perfarben an  der  gewonnenen  Anschauung  festhalten,  daß,  zumindest  in  unserem 
Fall,  unter  Tonwert  allein  der  optische  Helligkeitswert  einer  Bildstelle  im  Ver- 
hältnis zu  ihrer  Umgebung  zu  verstehen  ist. 

Der  Tonwert  ist  also  nichts  Bleibendes,  fest  Gegebenes,  sondern  etwas  sofort  Ver- 
änderliches, sobald  Änderungen  an  der  Umgebung  des  Tones  vorgenommen  werden. 

Hierfür  ein  Beispiel.  Ich  habe  eine  Zeitung  vor  mir  liegen.  Das  Papier  er- 
scheint weiß,  der  Druck  schwarz.  Jetzt  fällt  ein  Sonnenstrahl  auf  das  weiße 
Tischtuch  nebenan:  das  Zeitungspapier  erscheint  nun  tiefgrau.  Ich  blende  den 
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Sonnenstrahl  ab  und  lege  ein  Stück  schwarzen  Samt  neben  die  Zeitung:  ihr  Papier 
erscheint  blendend  weiß  und  die  Druckschrift  grau.  Die  a bso lute  Helligkeit  des 
Gegenstands  hat  sich  dabei  in  keinem  Fall  geändert;  die  Zeitung  ist  stets  ganz 
gleich  beleuchtet  geblieben.  Aber  Veränderungen  an  den  Helligkeitswerten,  wie 
sie  unser  Auge  beim  Papier  und  der  Schrift  wahrnahm,  können  deshalb  so  äußerst 
wichtig  werden,  weil  sie  in  der  bildlichen  Darstellung  erreicht  sein  müssen,  wenn 
derselbe  Eindruck,  der  vom  Naturvorwurf  ausging,  im  Bild  genau  wieder  so  her- 
vorgerufen werden  soll. 

In  ganz  seltenen  Fällen  nur  ist  es  dabei  gleichzeitig  möglich,  die  absoluten 
Werte  richtig  wiederzugeben.  Wenn  wir  das  vor  uns  liegende  Zeitungspapier  in 
der  photographischen  Abbildung  weiß  schildern  wollen  in  dem  reinen  Papierweiß, 
das  es  tatsächlich  besitzt,  was  sollen  wir  dann  tun,  wenn  der  Sonnenstrahl  auf 
dem  Tischtuch  dazu  kommt  ? Wir  haben  ja  kein  Mittel,  die  Helligkeit  unseres 
weißen  Papiers  noch  zu  steigern.  Der  Helligkeitswert  des  Zeitungspapiers  bleibt, 
mag  in  seiner  Umgebung  dazu  treten,  was  will,  der  absolut  gleiche ; aber  wir  sehen 
ihn  je  nach  der  Umgebung,  von  dieser  beeinflußt,  verschieden  und  müssen  uns 
notgedrungen  bei  der  Schilderung  mit  einer  starken  Änderung  der  absoluten  Hellig- 
keitswerte abfinden. 

Wie  weit  die  Beeinflussung  eine  Tones  durch  den  nebenstehenden  geht,  ließe 
sich  gleichfalls  an  dem  herangezogenen  Beispiel  beobachten:  das  Zeitungspapier 
zeigt,  obwohl  es  im  Ton  vollständig  einheitlich  ist,  an  der  Stelle,  die  an  den  Sonnen- 
fleck grenzt,  einen  dunkleren  Rand  (sofern  nicht  durch  gar  zu  grelle  Kontraste 
eine  Überstrahlung  von  der  Helligkeit  her  stattfindet).  Dieselbe  Erscheinung  tritt 
auf,  wenn  wir  die  Stufen  einer  Grauskala  (deren  Herstellung  unter  „Farbentafel“ 
beschrieben  ist)  betrachten:  wo  ein  Ton  an  den  nächsthelleren  grenzt,  erscheint 
er  dunkler,  obzwar  er  vollständig  homogen  ist.  Der  Schlagschatten  einer  Häuser- 
reihe ist  für  unser  Auge  in  der  Nähe  heller,  als  in  einiger  Entfernung,  wo  er  an 
eine  sonnige  Stelle  grenzt  usf.  Solche  Erscheinungen  muß  man  gut  beobachten, 
damit  man  sie  im  Bild  überzeugend  darstellen  kann;  denn  die  Wiedergabe  der 
relativen  Helligkeitswerte  durch  Photographie  ist  durchaus  nicht  eine  auto- 
matisch korrekte. 

Das  photographische  Aufnah meverfahren  liefert,  ganz  abgesehen 
von  der  Umsetzung  der  Farbe,  keineswegs  etwa  die  Tonwerte,  die 
Beziehungen  der  Helligkeitswerte  zueinander,  von  sich  aus  ohne 
weiteres  in  denselben  Verhältnissen,  wie  sie  unser  Auge  vor  der  Na- 
tur wahrnimmt.  Vielmehr  hängt  die  Art  der  Wiedergabe  von  Belichtungs- 
dauer, Entwicklungsart  und  -dauer,  Charakter  der  Plattenemulsion  und  im  wei- 
teren Weg  natürlich  ebenso  vom  positiven  Druckverfahren  ab.  Weil  sich  aber 
das  Lichtbild  einzig  und  allein  aus  Tönen  aufbaut  und  nur  Töne, 
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nichts  anderes,  sein  konstruktives  Element  bilden,  weil  ferner  diese 
Töne  eben  nicht  automatisch  richtig  kommen,  also  beeinflußbar 
sind,  ergibt  sich,  daß  dem  Studium  der  Tonwerte  und  ihrer  Wieder- 
gabe durch  die  verschiedenen  photographischen  Prozesse  eine  ganz 
besonders  hohe  Bedeutung  zukommt. 

* 

Wir  haben  also  bei  der  photographischen  Wiedergabe  von  Halbtönen  mit  zwei 
Fehlern  zu  rechnen:  einmal  können  wir  ebensowenig  wie  der  Maler  die  absoluten 
Helligkeitswerte  richtig  schildern  — ganz  seltene  Ausnahmefälle  abgerechnet;  und 
zweitens  verschieben  sich  gegenüber  dem  Eindruck,  den  wir  vor  der  Natur  haben, 
die  Beziehungen  der  Tonwerte  zueinander  bei  jeder  photographischen  Darstellung 
ganz  bedeutend,  wenn  wir  nicht  geeignete  Gegenmaßregeln  ergreifen. 

Am  erstgenannten  Fehlerkomplex  ist  überhaupt  beim  Wandbild  nichts  zu  än- 
dern, er  muß  hingenommen  werden.  Denn  wie  der  Maler  über  das  hellste  weiße 
Pigment  nicht  hinaus  kann,  so  liegt  für  uns  die  Grenze  nach  oben,  nach  der  höch- 
sten Helligkeit  hin,  im  Papierweiß.  Dieses  Papierweiß  besonders  hell  erscheinen 
zu  lassen,  ist  nur  dadurch  möglich,  daß  wir  Kontraste,  tiefe  Dunkelheiten,  im 
Bilde  anbringen.  Unsere  Mittel  in  der  Darstellung  von  Helligkeit  sind  also  der 
Natur  gegenüber  ganz  außerordentlich  beschränkte. 

Böcklin  hat  (nach  einer  Aufzeichnung  von  Floerke)  einmal  den  Ausspruch 
getan:  ,,Die  Natur  hat  zwischen  höchster  Helligkeit  und  tiefster  Dunkelheit  für 
das  menschlische  Auge  eine  Skala,  die  wir  von  i bis  ioo  annehmen.  Dann  habe 
ich  auf  der  Palette  eine  solche  etwa  von  45  bis  50“  usw. 

Die  Tonreihe,  die  uns  für  das  photographische  Papierbild  zur  Verfügung  steht, 
ist  meiner  Ansicht  nach  eine  eher  noch  kürzere,  dabei  mehr  gegen  das  dunkle 
Ende  hin  verschobene.  Weil  wir  aber  mit  dieser  engbegrenzten,  so  nahe  anein- 
ander liegenden  Anzahl  von  Tönen  die  lange  Skala  der  in  der  Natur  vorhandenen 
Helligkeitswerte  irgendwie  ersetzen  müssen,  sind  wir  gezwungen,  unsere  be- 
schränkten Hilfsmittel  stets  möglichst  ganz  auszunützen  und  den  im  Material 
zur  Verfügung  stehenden  hellsten  und  tiefsten  Ton  auch  immer  anzuwenden, 
gleichgültig,  ob  beim  Naturvorwurf  der  absolute  Wert  der  größten  Helligkeit 
oder  Dunkelheit  das  eine  Mal  ein  vollständig  anderer  war  als  in  einem  zweiten 
oder  dritten  Fall.  Wir  können  wohl  eine  übersonnte  Schneelandschaft  sehr  hell 
und  ein  Bildnis  in  der  Zimmerecke  dunkel  halten  und  hier  viel,  dort  wenig 
Helligkeit  im  Bild  verwenden,  aber  der  absolute  Wert  der  Helligkeit  bleibt  der 
gleiche,  nämlich  der  des  weißen  Papieres,  während  er  in  der  Natur  (Sonnen- 
reflex auf  Schnee  — weißer  Hemdkragen  in  schwachem  Zimmerlicht)  ein  total 
verschiedener  war. 
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Sind  wir  also  in  der  Praxis  nahezu  ausnahmslos  zu  einer  Umsetzung  der  ab- 
soluten Helligkeitswerte  auf  stets  dieselbe,  der  Natur  gegenüber  sehr  eng  begrenzte 
Tonreihe  gezwungen,  so  müssen  wir,  um  überhaupt  Bilder  verschiedenen  Charak- 
ters geben  zu  können,  aus  dieser  uns  zur  Verfügung  stehenden  begrenzten  Ton- 
reihe im  einzelnen  Fall  ein  paar  bestimmte  Töne  besonders  kräftig  wirken  lassen, 
die  anderen  dabei  aber  gleichzeitig  stark  unterdrücken,  damit  die  beabsichtigte 
Bildstimmung  erreicht  werde.  Denn  die  Stimmung  eines  Bildes  besteht 
in  nichts  anderem  als  im  quantitativ  vordringlichen  Auftreten  ein- 
zelner Töne  oder  Tongruppen.  Wollen  wir  z.  B.  den  Sonnenschein  sugge- 
rieren, so  werden  wir  von  den  zur  Verfügung  stehenden  zehn  angenommenen 
Haupttönen  die  hellsten,  also  i und  2,  und  einen  dunklen,  etwa  6,  diesen  aber 
in  sparsamster  Verwendung,  herauszugreifen  haben,  während  für  ein  Dämmerungs- 
bild vielleicht  7 und  8 als  Haupttöne  zu  benützen  wären  usf. 

Wohlbemerkt  als  Haupttöne  und  in  vordringlicher  Verwendung!  Denn  daß 
es  sich  bei  der  Photographie  nicht,  wie  etwa  beim  Holzschnitt,  um  eine  kleine 
Zahl  von  abgehackten,  gegeneinander  scharf  abgesetzten  Tönen  handelt,  sondern 
um  eine  unendliche  Folge  ineinanderfließender  Übergänge  zwischen  dem  Papier- 
weiß und  dem  dunkelsten  Pigment,  das  uns  für  den  Schatten  zur  Verfügung 
steht,  — das  ist  ja  eben  das  Charakteristische  der  photographischen  Darstellung, 
etwas  Typisches  also,  das  sich  nicht  vernachlässigen  läßt.  In  dem  Moment  näm- 
lich, wo  wir  die  feine  Tonigkeit  der  Photographie  aufgeben,  wo  wir  durch  einen 
künstlichen  Eingriff  die  subtilen  Tonübergänge  zerstören  würden,  müßten  die 
besonderen  Werte  der  photographischen  Darstellungsweise  vernichtet  sein.  Ich 
wollte  auf  diesen  Umstand  ausdrücklich  hinweisen,  nicht  nur  weil  über  die  Re- 
tusche schon  damit  das  Urteil  gesprochen  wäre  — denn  die  photographischen 
Töne  sind  so  fein,  daß  die  Imitation  für  das  geübte  Auge  sofort  herausfällt  — , 
sondern  auch  deshalb,  weil  man  eine  Zeitlang  geglaubt  hat,  die  dekorative  Wir- 
kung des  Lichtbildes  dadurch  steigern  zu  können,  daß  man  sich  den  abgerissenen 
Tönen  des  Holzschnitts  möglichst  zu  nähern  versuchte. 

Die  Tatsache  nun,  daß  uns  innerhalb  des  an  und  für  sich  ja  kleinen  Tonum- 
fangs eine  unendliche  Fülle  zarter  Übergänge  zur  Verfügung  steht,  bereichert 
zwar  unsere  beschränkten  Ausdrucksmittel  in  ganz  außerordentlichem  Maße,  sie 
birgt  aber  andererseits  die  große  Gefahr  in  sich,  daß  die  Übersichtlichkeit  des 
Bildaufbaues  durch  das  Zuvielerlei  leiden  und  die  Klarheit  der  beabsichtigten  Bild- 
stimmung beeinträchtigt  oder  auch  ganz  in  Frage  gestellt  werden  könnte.  Der 
gleichmäßig,  unakzentuiert  von  hell  zu  dunkel  dahinfließende  Tonreichtum  wirkt 
ja,  wie  wir  aus  jeder  gewöhnlichen  Photographie  wissen,  erschreckend  lang- 
weilig, und  eine  Ausnützung  der  sämtlichen  angenommenen  zehn  Haupttöne  in 
einem  Bild  würde  unerträglich  sein.  Es  müssen  also,  wenn  wir  Stimmung  in 
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das  Bild  bringen  und  überhaupt  künstlerische  Werte  schaffen  wollen,  ganz  be- 
stimmte Haupttöne  als  die  wichtigen,  vordringlichen  herausgegriffen,  die  anderen 
vernachlässigt  werden,  ohne  daß  jedoch  die  feinen  Übergänge,  die  Ver- 
bindungen zwischen  den  Haupttönen  untereinander,  vernichtet  würden.  Das 
sind  also  die  beiden  Bedingungen  für  die  malerische  Tonwirkung  des  Lichtbilds: 
Herausgreifen  der  stimmungswichtigen  Haupttöne  mit  gleichzeitigem  Unter- 
drücken der  nebensächlichen  oder  stimmungsschädlichen  Haupttöne  einer  uns 
zur  Verfügung  stehenden  Skala;  und  zweitens:  Erhaltung  der  Tonfeinheiten  so- 
wohl innerhalb  der  Haupttöne  wie  auch  bezüglich  der  knapp,  aber  verständlich 
zu  schildernden  Übergänge  zwischen  zwei  vielleicht  weit  auseinander  liegenden 
Haupttönen.  Inwieweit  nun  die  Photographie  von  sich  aus  diesen  Bildnotwendig- 
keiten entgegenkommt,  wird  im  folgenden  zu  untersuchen  sein. 

* 

Wir  wollen  zunächst  einmal  den  Fall  annehmen,  daß  die  Tonstimmung  unseres 
Vorwurfs  genau  jene  ist,  die  wir  im  Bild  festzuhalten  wünschen,  daß  wir  also, 
von  den  absoluten  Helligkeitswerten  natürlich  immer  abgesehen,  genau  dieselben 
relativen  Beziehungen  der  Töne  wiederzugeben  haben,  die  der  Naturvorwurf  auf- 
weist. Wir  wollen  dabei  ferner  voraussetzen,  daß  wir  ohne  weiteres  imstande 
sind,  die  farbigen  Werte  der  Natur  in  jene  einfarbigen  Helligkeitswerte  umzu- 
setzen, die  wir  den  farbigen  Erscheinungen  beimessen,  und  schließlich  auch  an- 
nehmen, daß  wir  die  photographische  Negativ-  und  Positivtechnik  vollständig 
gerade  nach  jener  Seite  hin  beherrschen,  das  beabsichtigte  Ergebnis  durch  ge- 
eignete Belichtung,  Entwicklung  usw.  auch  tatsächlich  nach  aller  Möglichkeit 
herbeizuführen.  Inwieweit  lassen  sich  mit  den  üblichen  photographischen  Me- 
thoden die  Tonwerte  des  Naturvorwurfs  dann  wahrheitsgetreu  wiedergeben? 

,,Die  Photographie  gibt  die  hellen  Lichter  zu  hell,  die  dunklen 
Schatten  zu  schwarz“  oder,  wenn  man  diesen  treffenden  Ausspruch  H.  W.  Vo- 
gels anders  fassen  will:  Die  gewöhnliche  Photographie  gibt  zwar  die  Abstufungen 
der  Mitteltöne  reichlich  — und  im  Vergleich  zu  den  anderen  Abstufungen  über- 
reichlich — , aber  die  Lichter  sind  breit  überexponiert,  die  Schatten  unter- 
belichtet, und  jeder  weitere  photographische  Prozeß  (die  Herstellung  von  Dia- 
positiv und  Vergrößerung)  vergröbert  nur  noch  den  Fehler. 

Belichtet  man  sehr  kurz,  nur  auf  die  Lichter  hin,  so  werden  diese  zwar  aus- 
gezeichnet abgestuft  wiedergegeben,  unter  Umständen  (z.  B.  bei  Wasserreflexen) 
sogar  differenzierter,  als  sie  unser  Auge  wahrnehmen  kann,  aber  die  tieferen 
Mitteltöne  verschmelzen  mit  den  Schatten  zusammen  zu  einem  einzigen  unge- 
gliederten Klecks.  Belichtet  man  aber  umgekehrt  sehr  lang,  vielleicht  zwanzigmal 
so  lang  als  im  vorigen  Fall,  so  zeigen  zwar  die  Schatten  alle  wünschenswerten 
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Einzelheiten,  aber  die  Lichter  bilden  mit  den  hellen  Halbtönen  einen  breiten, 
unmodeliierten  weißlichen  Ton. 

Um  überhaupt  einen  Ton  im  richtigen  Helligkeitswert  photographisch  abzu- 
bilden, ist  es  nötig,  daß  er  einen  Lichtreiz  von  bestimmter  Dauer  (die  Intensität 
des  Reizes  ist  ja  gegeben)  auf  das  Bromsilberkorn  ausübe.  Bei  der  üblichen 
mittleren  Durchschnittsbelichtung  ist  aber  dieser  Zeitpunkt  für  das  hohe  Licht 
schon  überschritten,  während  für  die  schwachbeleuchtete  Einzelheit  des  Schattens 
die  nötige  Dauer  noch  nicht  erreicht  wurde. 

Dazu  kommt  eine  zweite  Fehlerquelle:  die  durch  den  Lichtreiz  geschaffene 
Reaktion  muß  erst  durch  einen  sehr  variablen  Entwicklungprozeß,  der  niemals 
automatisch  ein  bestimmtes  Ergebnis  liefert,  sichtbar  gemacht  werden.  Von 
, Richtiger“  Belichtung  kann  also  nur  gesprochen  werden,  wenn  man  einen  be- 
stimmten Teilerfolg  im  Auge  hat  und  daraufhin  die  Entwicklung  zuschneidet. 

Daß  der  Entwicklungsprozeß  mit  Rücksicht  auf  die  Wiedergabe  der  Tonwerte 
sehr  vollkommen  beherrscht  werden  muß,  weiß  übrigens  schon  der  Anfänger,  der 
ganz  andere  Bildstimmungen  erhält,  als  die  beabsichtigten.  Er  sieht  den 
eminenten  Einfluß  der  Entwicklung  und  merkt,  daß  langandauernde  schwache 
Lichtreize  denselben  Erfolg  auf  der  photographischen  Schicht  herbeiführen  können, 
wie  ein  kräftiger  Reiz  von  kürzester  Dauer. 

So  ist  also  die  tonrichtige  Wiedergabe  nur  unter  ganz  bestimmten  Voraus- 
setzungen möglich ; von  sich  aus  liefert  die  Photographie  nicht  die  zu- 
treffenden Werte. 

Die  photographische  Platte  ist  nur  imstande,  eine  Reihe  neben- 
einander liegender,  ihren  Helligkeitswerten  nach  verwandter  Töne 
gleichzeitig  auf  einmal  tonrichtig  wiederzugeben.  Wer  da  etwa  ein- 
wenden möchte,  daß  doch  z.  B.  eine  in  geometrischer  Progression  vom  Weiß 
zum  Schwarz  ansteigende  Graufolge  photographisch  reproduzierbar  ist,  der  möge 
neben  sein  Papierweiß  einen  Spiegel  halten,  der  das  weiße  Himmelslicht  reflek- 
tiert; er  wird  dann  zugeben  müssen,  daß  es  sich  im  Verhältnis  zu  den  Licht- 
und  Schattentönen  der  Natur  bei  der  Skala  wirklich  um  eine  Graureihe  ganz 
nahe  beieinander  liegender  Töne  handelt. 

Daß  die  Photographie  nicht  fähig  ist,  helle  und  dunkle  Töne  gleichzeitig  und 
auf  einmal  in  den  Werten  wiederzugeben,  wie  wir  sie  sehen,  beruht  aber  keines- 
wegs auf  einem  eigentlichen  Fehler  des  photographischen  Aufnahmeverfahrens; 
vielmehr  sind  die  großen  Kontraste,  zu  denen  die  photographische  Schilderung 
neigt,  objektiv  ganz  richtig,  nur  haben  wir  eine  andere  Vorstellung  von  ihnen, 
weil  unser  Auge  diese  selben  Kontraste  sehr  wesentlich  mildert.  Schon  allein 
durch  die  Raumdeutung  des  stereoskopischen  Effekts  beim  binokularen  Sehen 
vermögen  wir  im  Schatten  Einzelheiten  noch  zu  fühlen,  wo  sie  ein  Auge  allein 
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kaum  wahrnehmen,  das  monokulare  Objektiv  also  nicht  abbilden  kann.  Ferner 
öffnet  sich  unsere  Iris  vor  Dunkelheiten  viel  weiter  als  vor  hellen  Stellen,  sie 
variiert  die  Öffnung  zwischen  schätzungsweise  etwa  F/2,5  und  F/6,  sie  expo- 
niert also  gewissermaßen  für  den  Schatten  (6 2 : 2,5 2)  sechsmal  so  lang  wie  für 
die  Helligkeit.  In  noch  viel  höherem  Grade  wird  der  Ausgleich  der  Kontraste 
aber  durch  die  Anpassung  (Adaptation)  unseres  Auges  an  die  Helligkeit  des  Lich- 
tes herbeigeführt,  durch  Vorgänge,  die  sich  in  der  Netzhaut  abspielen. 

Das  subjektive  Urteil  nun,  das  wir  uns  über  die  Lichtkontraste  bilden,  ist 
für  uns  das  allein  maßgebende;  denn  wir  haben  die  Verhältnisse  der  Hel- 
ligkeitswerte zu  schildern,  wie  wir  sie  empfinden,  nicht,  wie  sie  objektiv 
richtiger  sein  mögen. 

Um  also  zu  der  vom  künstlerischen  Standpunkt  aus  einwandfrei  richtigen 
Tonwiedergabe  zu  gelangen,  eröffnen  sich  uns  mehrere  Wege.  Entweder  beein- 
flussen wir  die  Beleuchtung  unseres  Vorwurfs  so,  daß  die  Kontraste  stark  ab- 
nehmen, daß  also  der  Vorwurf  photographisch  möglich  wird.  Das  ist  unter  Um- 
ständen im  Atelier  denkbar,  vor  der  freien  Natur  aber  zumeist  ausgeschlossen. 
Oder  wir  könnten  von  vornhinein  den  Vorwurf  nach  seiner  photographischen  Wir- 
kung hin  aussuchen,  beziehentlich  beim  Modell  durch  Kleidung,  Hintergrund 
usw.  Änderungen  schaffen,  die  unsere  Aufgabe  erleichtern.  Das  ist  schon  ein 
besserer  Weg.  Denn  das  Ergebnis  kann,  wenn  z.  B.  einzig  und  allein  in  hellen 
Tönen  komponiert  und  dann  kurz  belichtet  wurde,  ein  technisch  ausgezeichnetes 
sein.  Bildmäßig  wird  es  aber  nicht  befriedigen.  Denn  wenn  man  mit  nahe  an- 
einander liegenden  Tönen  allein  arbeitet,  wird  etwas  fehlen,  das  eben  zum  „Bild“ 
so  sehr  wichtig  ist:  der  kräftige  Tonkontrast. 

„In  der  Natur  wirkt  alles  nur  durch  Kontraste“  (Böcklin;  siehe  Ernst  Berger, 
Böcklins  Technik,  S.  29).  Beim  Bilde  werden  also  ebenfalls  die  kräftigen  Kon- 
traste nötig  sein.  Bisher  nun  ist  man  in  der  Lichtbildnerei  den  Weg  gegangen, 
alle  hohen  Kontraste  vor  der  Natur  zu  vermeiden,  photographisch  mögliche  und 
gutgeeignete  Vorwürfe  auszusuchen  und  — um  die  Langweile  einer  gleichmäßig 
und  lückenlos  verlaufenden  Tonreihe  zu  umgehen  — starke  Akzente  beim  po- 
sitiven Druckverfahren,  z.  B.  durch  Wiederholung  eines  bestimmten  Teildrucks 
anzubringen.  Heute  sind  wir,  wenigstens  vor  der  Landschaft  und  dem  Stilleben 
und  übrigens  auch  bei  geduldigen  Modellen,  viel  freier  geworden.  Auf  dem  an- 
scheinend komplizierten  Umweg  einer  Vereinigung  von  Über-  und  Unterbelich- 
tung zu  einem  Positivbild  ist  die  Bewältigung  aller  Tonkontraste  möglich  ge- 
worden, und  der  Arbeitsvorgang  ist,  zumindest  vor  Landschaft  und  Stilleben, 
ein  in  Wirklichkeit  so  einfacher,  daß  der  alte  Modus  mit  der  einen  Kompromiß- 
belichtung jetzt  als  der  schwierigere  erscheint!  Die  ganze  Quälerei  beim  Ent- 
wickeln und  besonders  beim  positiven  Druck  hat  ein  Ende  gefunden.  Ob  ich 
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einen  beschatteten  Baum  im  Vordergrund  habe  und  Berge  mit  sonnigem  Schnee 
und  Wolken  darüber  in  der  weiten  Ferne,  das  stört  mich  jetzt  gar  nicht.  Daß 
das  Ganze  bildmäßig  gut,  sehr  gut  ist  und  in  der  Umsetzung  auf  einfarbige  Werte 
seine  volle  Wirkung  behält,  darauf  kommt  es  an;  die  richtige  Wiedergabe  der 
Tonwerte  macht  mir  keine  Sorge  oder  Schwierigkeit  mehr:  der  Baumschatten 
erhält  seine  reichliche  Zeitbelichtung,  und  die  Ferne  wird  mit  Bergen  und  Luft 
durch  kurze  Augenblicksbelichtung  auf  einer  zweiten  Platte  festgehalten.  Die 
Vereinigung  der  beiden  Teilbilder  im  Druck  ist  viel  einfacher,  als  man  glaubt. 
Allerdings  kommen  bekanntlich  für  den  Zweck  außer  dem  Gummidruck  nur 
Öl-  und  Bromölumdruck  in  Betracht;  aber  die  liefern  auch  Ergebnisse,  wie  man 
sie  nicht  besser  wünschen  könnte. 

Sind  die  Kontraste  ganz  besonders  hohe,  wie  z.  B.  bei  der  Schilderung  eines 
Stückes  Innenraum  mit  Ausblick  durchs  Fenster  in  sonnige  Weite,  so  mag  man 
den  Unterschied  zwischen  den  beiden  Belichtungen  sehr  groß  wählen,  jedenfalls 
noch  über  20:1,  ein  mir  sonst  gutbewährtes,  ich  möchte  beinahe  sagen  normales 
Verhältnis,  hinaus ; die  Teilbilder  werden  trotzdem  in  den  Mitteltönen  automatisch 
zusammenschließen.  Anfänglich  traut  man  sich  und  der  Methode  immer  viel  zu 
wenig  zu  und  bleibt  der  gewohnten  mittleren  Durchschnittsbelichtung  zu  nahe. 
Ein  paar  frisch  gewagte  Versuche  mit  total  verschiedenen  Belichtungszeiten 
werden  beweisen,  wie  stark  beim  Kompromiß  der  üblichen  ,, richtigen“  Belich- 
tungszeit die  hellen  Töne  überexponiert,  die  Schatten  unterbelichtet  werden. 

Allerdings  sind  ja  in  vielen  Fällen,  wo  es  sich  um  nicht  übermäßige  Tonkon- 
traste handelt,  die  Einzelheiten  der  Lichter  sowohl  wie  die  der  Schatten  in  einem 
einzigen  Negativ  ganz  schön  angedeutet  zu  erhalten,  sie  kommen  nur  beim 
Drucknichtzur  Geltung.  Dann  setzt  man  ganz  einfach  das  Bild  aus  sehr  kurz- 
und  sehr  langbelichteten  Positivschichten  in  Gummi-  oder  Öl-Umdruck  zusammen. 

* 

Noch  soll  kurz  gesprochen  werden  über  ein  paar  einfache,  aber  subtile  Mittel 
zur  Milderung  der  Kontraste  eines  Vorwurfs  unter  gleichzeitiger  Steigerung  der 
Bildhelligkeit,  über  Mittel,  die  jedoch  nur  für  den  Sehrgeübten  in  Betracht  kommen 
können,  weil  sie  die  allergrößte  Vorsicht  erfordern.  Sie  bestehen  darin,  daß  man 
die  Klarheit  der  Linse  trübt,  aus  ihr  gewissermaßen  ein  ,, trübes  Medium“  macht. 
Dabei  wird  die  Bildhelligkeit  nicht  etwa  herabgesetzt,  sondern  im  Gegenteil,  weil  die 
Schattenpartieen  beträchtlich  aufgehellt  werden,  unter  Umständen  enorm  gesteigert. 

Das  eine  Mittel  besteht  in  der  Verwendung  feiner  hellgrauer,  selbst  weißer 
Seidennetze  (aus  Müllerbeuteltuch)  vor  dem  Objektiv.  Es  eignet  sich  nur  dort, 
wo  störende  Unruhen  in  den  Schattenpartieen  zugunsten  der  großen  Gesamter- 
scheinung unterdrückt  werden  sollen,  ermöglicht  bei  hinreichender  Übung  aber 
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malerisch  geradezu  hervorragende  Bildlösungen  namentlich  bei  harter,  greller 
Sonne,  wo  alle  anderen  Mittel  versagen.  Wenn  man  mit  derartigen  Netzen  um- 
zugehen gelernt  hat,  wird  man  sich  ausgezeichneter  Erfolge  bei  der  Schilderung 
des  Sonnenscheins  zu  erfreuen  haben. 

Das  zweite  Mittel  besteht  darin,  daß  man  die  Erscheinung  der  Irradiation 
(siehe  Helmholtz,  Vorträge  und  Reden  II,  S.  123;  Braunschweig,  Friedr.  Vieweg 
1 903)i  — aus  anderen  Gründen  — bekanntlich  bei  nicht-  oder  nur  halbachro- 

matischen Linsen  eine  wunderbare  Überstrahlung  besonders  der  hohen  Lichter 
schafft,  auch  beim  Doppelobjektiv  herbeiführt,  indem  man  auf  die  Mitte  der 
Frontlinse  eine  Spur  Öl  oder  sonst  ein  starkbrechendes  Medium  bringt.  Die 
Wirkung  des  Öls  ist  auf  der  Mattscheibe  zu  prüfen  u.  zw.  bei  genau  jener 
Blendenöffnung,  die  beibehalten  werden  soll.  Denn  eine  nachträgliche  Abblen- 
dung würde,  weil  gerade  die  Mittelstrahlen  durch  das  Öl  am  meisten  beeinflußt 
werden,  den  Effekt  enorm,  bis  zur  Unbrauchbarkeit,  steigern  müssen. 

Bei  den  ersten  Versuchen  schießt  man  aber  stets  weit  über  das  Ziel  hinaus,  belichtet 
regelmäßig  viel  zu  lang  und  entwickelt  durchwegs  lange  nicht  vorsichtig  genug. 

• 

Von  sich  aus  gibt  die  photographische  Platte  also  die  Töne  überhaupt  nicht 
richtig  wieder.  Ein  Weiß,  das  bei  geeigneter  Belichtung  und  zweckmäßig  ge- 
leiteter Entwicklung  die  starke  Deckung  beim  Negativ  verursacht,  im  positiven 
Abdruck  also  wieder  das  Weiß  ergibt,  würde  bei  kürzerer  oder  sonst  ungeeigneter 
Entwicklung  nur  ein  Grau  liefern.  Dasselbe  Ergebnis  würde  bei  starker  Unter- 
belichtung und  schließlich  auch  bei  beträchtlicher  Überbelichtung  eintreten. 
Man  muß  also  stets  genau  wissen,  was  man  im  technischen  Weg  herausbringen 
will.  Niemals  kann  eine  fremde  Person  die  Platte  entwickeln,  wenn  die  Stimmung, 
die  doch  durch  Töne  auszudrücken  ist,  schon  genügend  klar  im  Negativ  ange- 
deutet werden  soll. 

Es  ist  aber  auch  dann,  wenn  man  schon  beim  Negativverfahren  mit  allen 
Mitteln  auf  das  beabsichtigte  Endergebnis  hinarbeitet,  trotzdem  vom  Naturein- 
druck bis  zum  Bild  immer  ein  recht  weiter  Weg,  und  man  wird  unter  Umständen 
eine  beabsichtigte  Stimmung  noch  lange  nicht  erreichen,  wenn  man  auch  tech- 
nisch ganz  geschickt  gegenüber  dem  Naturvorwurf  verfährt,  der  diese  Stimmung 
gerade  aufweist.  Daß  ein  echtes  Mondscheinbild  gewöhnlich  wie  ein  normales, 
sonniges  Tagesbild  ausschaut,  ist  bekannt,  ebenso,  daß  man  den  Mondschein 
durch  unterbelichtete,  bei  Sonne  hergestellte  Gegenlichtaufnahmen  zu  imitieren 
versucht  hat.  Auch  das  Dämmerungsbild  gibt  nicht  etwa  das  charakteristische 
graue  Flimmern,  das  Unklare,  Unbestimmte  in  den  dunkleren  Tönen  wieder, 
das  unsere  Phantasie  so  beschäftigt,  weil  unser  Auge  keine  festen  Anhaltspunkte 


393 


findet,  und  ebensowenig  den  scharfen  Kontur  gegen  die  größte  noch  vorhandene 
Helligkeit  hin,  sondern  es  gibt  die  entsetzlich  öde  Schilderung  eines  stimmungslos 
trüben  Tages.  Man  hat  also  ganz  besondere  Mittel  anzuwenden,  um  durch  das  Bild 
denselben  Eindruck  hervorzurufen,  den  wir  subjektiv  vor  der  Natur  hatten. 
Diese  Mittel  in  jedem  einzelnen  Fall  richtig  zu  treffen,  hängt  vor  allem  davon  ab, 
ob  man  vor  der  Natur  vollständig  verstanden  hatte,  worin  die  besonderen  Stim- 
mungsmomente bestehen,  und  ferner  natürlich  davon,  ob  man  sich  durch  genügend 
eingehende  technische  Versuche  die  nötige  Erfahrung  über  die  Möglichkeiten  einer 
Wiedergabe  erworben  hat. 

Ich  spreche  mit  bestimmter  Absicht  von  dieser  systematisch  erworbenen  Er- 
fahrung, weil  die  Ansicht  verbreitet  ist,  daß  man  ohne  weiteres  mit  guten  farben- 
empfindlichen Platten  und  genügend  strengem  Filter  jeder  Schwierigkeit  ge- 
wachsen sei. 

Die  Stimmung  einer  Landschaft  hängt  zum  guten  Teil  von  den  Tönen  der 
Luftperspektive  ab.  Bei  Wind,  unmittelbar  vor  Gewitter  oder  auch  nach  Regen 
ist  die  Luft  meist  klar,  die  Ferne  rückt  nahe  heran;  da  wird  also  das  Filter  die 
Stimmung  nachdrücklich  betonen  können,  wenn  es  vielleicht  auch,  malerisch, 
zuviel  Atmosphäre  wegnimmt.  Aber  am  sonnigen,  duftigen,  heiteren  Tag  gehört 
das  Flimmerige  in  die  Luft;  und  man  muß  da  sehr  vorsichtig  sein,  daß  man  die 
Perspektive  nicht  durch  ein  zu  tiefes  Filter  umbringt.  Wenn  man  ein  Filter 
nimmt,  soll  man  wenigstens  reichlich  genug  belichten  — mit  kurzen  Exposi- 
tionen kommt  man  nie  zur  Schilderung  des  Sonnenscheins,  es  dürfen,  wie  wir 
gesehen  haben,  da  keine  breiten  Mitteltöne  vorhanden  sein. 

Photographisch  kommt  ja  meist  der  Himmel  zu  hell;  die  Aktinität  der  un- 
zähligen lichtbrechenden  und  -reflektierenden  Teilchen  der  Atmosphäre  ist  eine 
so  große,  daß  das  diffuse  Licht  des  Himmels  gegenüber  dem  von  der  Erde  zurück- 
geworfenen beinahe  selbstleuchtend  erscheint.  Die  früher  beliebte  Aushilfe,  die  Luft 
von  einer  zweiten,  kurz  belichteten  Platte  einzukopieren,  die  bei  anderer  Gelegen- 
heit aufgenommen  war,  ist  ja  aufgegeben  worden.  Das  Experiment  war  doch  zu 
gefährlich,  man  verzichtete  dabei  auch  auf  die  wichtigen  Zusammenhänge  durch 
Wolkenschatten  usw.  Aber  es  ist  und  bleibt  auch  der  heutigen  Technik  eine 
schwierige  Aufgabe,  Himmel  und  Wolken  luftig  und  stimmungswahr  wiederzugeben. 

* 

Vorbedingung  für  die  befriedigende  Schilderung  der  Töne  ist  natürlich  überall 
die  genügend  richtige  Umsetzung  der  farbigen  Werte  in  die  einfarbigen.  Vor 
allem  sind  vor  der  freien  Natur  die  vielen  Grün  durch  zweckmäßige  Plattensensi- 
tierung  und  reichliche  Belichtung  genügend  hell  wiederzugeben  (doch  nicht 
schneeig  gedeckt  zu  entwickeln),  während  das  Blau  gleichzeitig  durch  entsprechend 
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gewähltes,  jedoch  nicht  übermäßig  strenges  Absorptionsfilter  zurückzuhalten  ist, 
soweit  es  die  Luftperspektive  gerechtfertigt  erscheinen  läßt.  Das  Zweiplatten- 
system kommt  der  farbentonrichtigen  Wiedergabe  dabei  auf  halbem  Weg  ent- 
gegen, gerade  auch  bezüglich  der  Luft,  sofern  man  beim  positiven  Druck  alle 
Aufmerksamkeit  auf  Erhaltung  des  Atmosphärischen  legt.  Gegebenenfalls  wird 
der  Geübte  zu  rotempfindlichen  Platten  greifen  können  — vielleicht  ist  es  doch  nur 
scheue  Voreingenommenheit,  daß  man  sie  für  monochrome  Arbeiten  überhaupt 
so  gut  wie  niemals  benützt.  Die  Sicherheit  beim  Entwickeln  ist  schon  zu  erlernen. 

Von  all  dem  soll  aber  hier  nicht  weiter  gesprochen  werden.  Es  wird  sich  viel- 
mehr darum  handeln,  einen  Augenblick  der  Frage  nachzugehen,  wie  Farben  — 
farbige  Lichter  sowohl  wie  Körperfarben  — farbig  in  ihren  richtigen  Helligkeits- 
werten wiederzugeben  sind. 

Die  Tatsache,  daß  sich  z.  B.  von  einer  sonnigen  Landschaft  mit  großen  Licht- 
und  Farbenkontrasten  eine  brauchbare  Dreifarbenaufnahme  überhaupt  kaum  her- 
steilen läßt,  daß  sie  dagegen  vor  einem  gleichmäßig  weich  und  voll  beleuchteten 
Vorwurf  viel  eher  möglich  ist,  kann  füi  uns  nichts  Überraschendes  mehr  haben. 
Die  starken  Helligkeitskontraste  bieten  eben  der  Wiedergabe  durch  die  drei  Teil- 
platten genau  die  gleichen  Schwierigkeiten  wie  der  monochromen  Aufnahme. 
Eine  Komplikation  tritt  aber  noch  durch  den  Umstand  ein,  daß  die  optische  Hel- 
ligkeit der  einzelnen  Farben  eine  sehr  verschiedene  ist.  Gelb,  die  Summation 
roten  und  grünen  Lichts,  empfinden  wir  als  hellste  Farbe;  dann  kommt  Rot, 
weiter  Grün  und  als  dunkelste  das  Blau. 

Instruktiv  ist  der  (vergebliche)  Versuch,  auf  einer  Autochromplatte  die  far- 
bigen Lichter  des  Spektrums  alle  gleichzeitig  richtig  wiederzugeben;  belichtet  man 
kurz,  so  erscheint  ein  schmaler  Streifen  von  Rot,  bei  Mittelbelichtung  steht  ein  breiter 
Streifen  Rot  unmittelbar  neben  einem  solchen  von  Grün;  und  belichtet  man  sehr 
lang,  so  sind  diese  überexponiert,  weißlich,  dafür  erscheint  aber  über  Grün  hinaus 
jetzt  ein  leuchtendes  Blau.  Gleichzeitig  auf  einmal  lassen  sich  also  die  verschiedenen 
Farben  infolge  ihrer  verschiedenen  Helligkeitswerte  nicht  richtig  wiedergeben.  Das 
Gesetz,  daß  die  Bromsilberplatte  nicht  befähigt  ist,  die  Tonabstufungen  der  Lichter 
zugleich  mit  denen  der  Schatten  auf  einmal  richtig  wiederzugeben,  gilt  auch  ebenso 
für  die  Helligkeitswerte  farbiger  Lichter  und  der  Körperfarben:  die  Abstufungen 
innerhalb  eines  leuchtenden  Rot  oder  Gelb  sind  nicht  gleichzeitig  auf  einmal  mit 
denen  innerhalb  eines  tiefen  Blau  tonrichtig  zu  bekommen. 

Benützt  man  aber  das  Zweiplattensystem  auch  für  den  Dreifarbendruck,  so 
ergibt  sich  in  doppelter  Hinsicht  die  günstige  Lösung:  die  Abstufungen  von  Licht 
und  Schatten  sind  tonrichtig  herauszubringen,  gleichzeitig  aber  auch  die  Hellig- 
keitswerte der  Farben.  An  Spektren  und  vor  Naturobjekten  unternommene  Ver- 
suche haben  mir  den  Beweis  erbracht,  daß  man  in  allen  Fällen,  wo  starkfarbige 


395 


Vorwürfe  verbunden  mit  bedeutenden  Helligkeitskontrasten  zu  schildern  sind, 
mit  dem  Zweiplattensystem  viel  weiter  kommt,  ja  daß  es  geeignet  ist,  auch  für 
die  Farbe  die  schwierigsten  Probleme  der  photographischen  Darstellung  in  allen 
jenen  Fällen  zu  lösen,  wo  die  Belichtungszeiten  keine  Rolle  spielen. 

* 

Wenn  es  auch  keinem  Zweifel  unterliegen  kann,  daß  sich  schließlich  auf  dem 
vorgezeichneten  Weg  bei  geeignetem  Aufnahmematerial,  zweckentsprechender 
Entwicklung  usw.  eine  in  bestimmten  Fällen  (Gemäldereproduktion)  geradezu 
zwangsläufig  richtige  Tonwiedergabe  erreichen  läßt,  so  müssen  doch  dann  eben 
ganz  bestimmte  Voraussetzungen  erfüllt  sein,  die  für  die  abwechselungsreichen 
Aufgaben  unserer  Tätigkeit  — die  frei  von  allem  Schema  bleiben  soll  — nicht 
zutreffen.  Beim  Dreifarbendruck  ist  jede  Ausübungsform  eine  in  der  Haupt- 
sache zwangsläufige,  die  einzige  Freiheit  liegt  in  der  Wahl  des  Vorwurfs,  eine 
nachträgliche  Beeinflussung  der  Tonwerte  ist  ausgeschlossen. 

Nicht  so  bei  der  einfarbigen  Lichtbildnerei.  Wollten  wir  unsere  Aufgabe  immer 
so  auffassen,  daß  wir  nur  Vorwürfe  anpacken  dürften,  die  in  bezug  auf  Tonauf- 
bau bildmäßig  vollständig  vollendet  sind,  so  würden  wir  uns  die  Arbeit  nur  un- 
nötig erschweren,  das  Feld  unserer  Tätigkeit  zwecklos  einengen  und  eine  Menge 
von  technischen  Möglichkeiten  unbenützt  beiseite  liegen  lassen.  Es  muß  sich 
vielmehr  bezüglich  der  Tonwerte  darum  handeln,  in  der  Nuancierung  der  Lichter 
und  der  Durchzeichnung  der  Schatten  wie  in  den  Helligkeitswerten  der  Mitteltöne 
am  Negativ  jene  sicheren  technischen  Unterlagen  zu  erlangen,  mit  Hilfe  deren  wir  die 
Reihe  der  Haupttöne  und  deren  Übergänge  dann  genau  im  beabsichtigten  Stimmungs- 
charakter aufzubauen  imstande  sind.  Von  vornhinein  wird  aber  das  Negativ  nicht 
unbedingt  schon  ganz  genau  den  Stimmungscharakter  z.  B.  eines  nebeligen  Tages, 
der  im  Bild  dargestellt  werden  soll,  so  enthalten  müssen,  daß  schon  der  zwangs- 
läufige Silberdruck  die  Tonabstufungen  in  den  gewünschten  Helligkeitswerten  zeigt; 
es  wird  offener  und  kräftiger  gehalten  sein  dürfen,  und  erst  das  gewählte  Positiv- 
verfahren wird  die  Stimmung  — viel  überzeugender,  als  dies  je  ein  maschinen- 
mäßiger Abdruck  der  Platte  vermöchte  — ganz  klar  zum  Ausdruck  zu  bringen  haben. 

Nur  der  künstlerisch  Veranlagte  allein  vermag  das,  worauf  es  ankommt,  in 
der  Natur  zu  erfassen  und  schließlich  im  Bilde  überzeugend  zu  schildern. 

Man  sollte  sich  also  bei  der  Tonwertwiedergabe  nicht  so  auf  die  technischen 
Behelfe  und  Unterlagen  verlassen  als  vielmehr  auf  die  Ergebnisse  des  eigenen 
intensivsten  Naturstudiums. 

Studieren,  studieren  und  beobachten,  was  die  Stimmung  in  der  Natur  aus- 
macht! Darin  liegt  das  Geheimnis  zur  vollständigen  Bemeisterung  der  beson- 
deren Ausdrucksmittel  der  Photographie,  der  Töne. 
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XII. 

Das  Wandbild. 


Es  ist  für  einen,  der  von  zu  Haus  aus  über  Geschmack  verfügt  und  sich  durch 
Übung  einen  gewissen  Grad  von  technischer  Gewandtheit  erworben  hat,  keine 
besondere  Leistung,  nette,  durch  ihren  Inhalt  interessierende  Bildchen  von  Spa- 
ziergängen, Ausflügen  und  Reisen  mitzubringen.  Zu  kurzer  Betrachtung  in  der 
Hand  gehalten  oder  in  flüchtigem  Wechsel  auf  die  Wand  projiziert  finden  diese 
photographischen  Darbietungen  stets  ein  dankbares  Publikum. 

Schaut  man  aber  näher  zu,  schaltet  man  die  Anziehungskraft  aus,  die  der  schnelle 
Wechsel  neuer,  überraschender  Eindrücke  immer  ausübt,  so  vermindert  sich  bald  das 
Interesse  am  Gegenständlichen,  es  verflüchtigt  sich  das  Gefühl  der  momentanen 
Befriedigung,  je  mehr  die  Unzulänglichkeiten  der  bildlichen  Darstellung  zum 
Bewußtsein  kommen,  um  dafür  jener  kühlen  Kritik  Platz  zu  machen,  der  auf 
die  Dauer  nur  die  wirklich  bedeutenden  Leistungen  standhalten  können. 

Dabei  hat  das  auf  die  Wand  projizierte  Diapositiv  wie  das  in  der  Hand  betrach- 
tete kleine  Blatt  noch  alle  Vorteile  einer  besonders  effektvollen  Wirkung  für  sich. 
Es  ist,  geradeso  wie  ein  Bild,  das  man  auf  der  Staffelei  in  günstigster  Beleuchtung 
vorführt,  losgelöst  von  allen  Beziehungen  zu  den  uns  umgebenden  Gegenständen, 
ist  ein  Ding  für  sich,  das  den  konkurrierenden  Effekten  der  Wände  und  Möbel 
unserer  Innenräume  entzogen  wurde. 

Schon  bei  früherer  Gelegenheit  wurae  darauf  hingewiesen,  ein  wie  weiter 
Weg  es  ist  von  dem  kleinen  in  der  Hand  gehaltenen  Bildchen,  einem  Chlor- 
silberdruck etwa,  bis  zum  Wandbild,  das  sich  in  die  Architektur  des  Innenraums 
organisch  einfügt  den  Zweck  verfolgend,  nicht  allein  einen  ästhetischen  Wert 
für  sich  zu  schaffen,  sondern  durch  dekorative  Eigenschaften  zur  Gliederung 
und  Belebung  der  Wand  beizutragen.  ,,Das  Dekorative  ist  gar  nicht  die  Neben- 
sache in  der  Kunst,  sondern  eine  der  ersten  Hauptsachen“  (Böcklin,  Tagebuch 
von  Schick).  Auch  viele  unter  den  Ausübenden  haben  keine  Ahnung  von  der 
Distanz  zwischen  glatter  Photographie  und  Wandbild.  Daß  technisch  an  Halt- 
barkeit des  Materials,  an  Lichtechtheit  vollständig  andere  Ansprüche  zu  stellen 
sind  als  an  das  kleine  Probebildchen,  ist  ja  selbstverständlich.  Welche  Anfor- 
derungen an  dekorative  Qualitäten  aber  erfüllt  sein  müssen,  erfährt  nur  der- 
jenige, der  selbst  in  die  Lage  kommt,  tonige  Schwarz-Weiß-Bilder  für  Wand- 
wirkung rahmen  zu  müssen. 

Darin,  im  Tonreichtum  und  der  Tonigkeit  der  gewöhnlichen  photographischen 
Darstellungsweise,  in  der  unklaren,  ungenügenden  Gliederung  des  Bildes,  das 
auf  die  Entfernung  hin  alle  Wirkung  verliert,  liegt  die  Schwierigkeit.  Es  ist  un- 
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möglich,  die  kleine  Karte,  die  in  der  Hand  betrachtet  recht  nett  wirkt,  einfach 
mit  derselben  Tonskala  für  die  Wand  zu  vergrößern;  es  bedarf  dazu  ganz  anderer 
Mittel,  als  sie  die  zwangsläufige  Photographie  bietet;  und  diese  äußeren  Mittel 
der  Bildgestaltung,  unter  denen  die  Vortragsweise  des  Gummidrucks  die  vor- 
nehmste Stelle  einnimmt,  haben  wir  ja  kennengelernt.  Trotzdem  besteht  auch 
dann,  wenn  ein  übersichtlich  geordneter  Bildaufbau  mit  klaren  Lichtern  und 
kraftvoll  pigmentierten  Schatten  geschaffen  wurde,  die  in  jedem  einzelnen  Fall 
sehr  schwierige  Aufgabe,  jene  Aufmachung  zu  finden,  die  eine  gute  Verbindung 
zwischen  Wand  und  Bild  herstellt,  ohne  die  Wirkung  des  letzteren  irgendwie  zu 
beeinträchtigen. 

Ein  monochromes  Halbtonbild  wirksam  zu  rahmen,  ist  sicher  die  schwerste 
Aufgabe,  die  überhaupt  für  Bildaufmachung  denkbar  ist.  Sie  ist  selbst  dann 
nicht  leicht  zu  lösen,  wenn  der  Druck  an  sich  ganz  ausgesprochen  dekorative 
Eigenschaften  besitzt,  unlösbar  aber  in  nahezu  allen  jenen  Fällen,  wo  diese  Eigen- 
schaften fehlen.  Und  immer  wieder  machen  sich  die  Mängel  an  dekorativer 
Kraft  erst  dann  bemerkbar,  wenn  man  das  Bild  unter  Glas  an  die  Wand  hängt. 
Lichter,  die  beim  Entwickeln,  im  nassen  Zustand  also,  blendend  weiß  erschienen, 
sind  grau  und  tot  geworden,  die  Einzelheiten  und  Tiefen  der  Schatten  geschwun- 
den, zusammengeflossen  in  nichtssagende  leere  Töne. 

Ich  habe  angeraten,  die  Gummidrucke  stets  in  weißen  Schalen  zu  entwickeln, 
damit  man  einen  Maßstab  für  die  Wirkung  der  Lichter  hat.  Aber  die  Helligkeit 
muß  übertrieben,  bis  aufs  reine  Papierweiß  hinausgebracht  werden,  weil  die 
Drucke  beim  Auftrocknen  nachdunkeln.  Und  die  Schatteneinzelheiten  erfordern 
schärfste  Trennung  und  pastosen  Farbauftrag,  damit  sie  nach  dem  Auftrocknen 
und  unter  Glas  noch  frisch  und  kräftig  wirken.  Dabei  dürfen  nirgendswo  Härten 
auftreten.  Bei  den  Ölverfahren  ist  die  Kontrolle  unvergleichlich  leichter,  weil 
eine  nachträgliche  Änderung  an  den  Tönen  nicht  eintritt,  sondern  stets  mit  der 
endgültigen  Wirkung  gerechnet  werden  darf;  ja,  der  Umdruck  bietet  sogar, 
vorausgesetzt,  daß  man  nicht  mit  weichen,  schmierenden  Farben  arbeitet,  den 
praktisch  ganz  außerordentlich  schätzenswerten  Vorzug,  das  Bild  stets  mehr  nach 
der  hellen  und  luftigen  Seite  hin  zu  halten,  ohne  irgendwo  leere  Stellen  zu  geben. 

Es  ist  nie  empfehlenswert,  die  Arbeit  an  einem  Gummi-  oder  Öl -Umdruck 
abzuschließen,  ohne  seine  Wandwirkung  vorher  in  geeigneter  Entstehungsphase 
erprobt  zu  haben.  Bei  allen  anderen  Verfahren  aber,  die  in  einem  einzigen  Zuge 
das  Bild  entstehen  lassen,  kann  man  nichts  anderes  tun,  als  den  fertigen  Druck, 
dessen  Tonkontraste  in  keiner  Weise  mehr  gesteigert  werden  können,  an  die 
Wand  zu  bringen;  und  da  zeigt  sich  in  neun  unter  zehn  Fällen,  daß  der  an- 
scheinend ganz  gute  Druck  sich  nur  unter  ganz  besonderen  Voraussetzungen 
dort  halten  könnte  — ein  Platindruck  z.  B.  auf  grau  getöntem  Papier  und  ähnlich 
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gefärbter  Tapete  usf.;  kurz  gesagt:  daß  der  Druck  unter  normalen  Verhältnissen 
kaum  zur  Wirkung  zu  bringen  ist  und  durch  jede  danebengehängte  Radierung 
sofort  totgeschlagen  wird. 

Auf  jeder  Ausstellung  sieht  man  diese  mühselig  mit  allen  möglichen  Ton- 
papieren und  anderen  Mittelchen  herausstaffierten  Drucke,  denen  eben  das  Eine, 
Wichtige  abgeht:  die  dekorative  Kraft.  Stets  sind  es  die  grau  belegten  Lichter, 
die  zum  Tonpapier  zwingen;  aber  nur  auf  halbwegs  dunkler  Wand  läßt  sich  das 
Licht  dann  noch  Vortäuschen. 

Es  ist  sehr  lehrreich,  eine  größere  Anzahl  photographischer  Arbeiten  auf  einer 
Ausstellung  vereint  zu  sehen  (das  schwierigste  Geschäft  übrigens,  sie  beim  Hängen 
in  möglichst  gute  Wechselwirkung  zu  setzen).  Man  erkennt  dann,  sofern  man 
der  Sache  unbefangen  gegenübersteht  und  den  Gesamteindruck  auf  sich  wirken 
läßt,  daß  der  Fehler  stets  in  der  Monotonie  liegt,  in  der  Langweiligkeit,  mit  der 
immer  wieder  dieselbe  graue  Tonreihe  benützt  wird..  Die  Töne  sind  nicht  frisch, 
hell  und  luftig  genug,  die  Schwärzen  zu  geschlossen  und  klecksig  und  die  Rahmung 
eigentlich  nur  selten  so,  daß  sie  nicht  stört.  Allerdings  kann  eine  Kollektion, 
die  auf  bestimmter  Wandfläche  recht  vorteilhaft  wirkte,  auf  einer  anders  be- 
schaffenen total  durchfallen.  Aber  eigentlich  müßte  auch  ein  Schwarz-Weiß- 
Halbtonbild  so  beschaffen  sein,  daß  es  in  jeder  Umgebung  Haltung  bewahrt. 
Nach  meiner  Erfahrung  ist  dies  mit  voller  Sicherheit  dann  der  Fall,  wenn  der 
Druck,  provisorisch  auf  einem  großen  Bogen  weißen  Papiers  an  die  Wand  ge- 
heftet, die  grelle  Helligkeit  des  breiten  Papierrandes  schadlos  verträgt.  Natür- 
lich soll  damit  aber  nicht  gesagt  sein,  daß  das  Bild  den  weißen  Papierrand  auch 
behalten  müßte.  — 

Noch  verfügen  wir  kaum  über  tatsächlich  vorbildliche  Lösungen  der  sehr 
verschiedenartigen  Rahmungsprobleme.  Aber  die  vielseitigen  Versuche  lassen 
doch  klar  erkennen  einmal,  daß  das  Lichtbild  ganz  einfacher,  unauffälliger  Auf- 
machung bedarf,  und  zweitens,  daß  diese  sich  vor  allem  zu  richten  hat  nach  dem 
Charakter  des  angewendeten  Druckverfahrens.  Natürlich  lassen  Bildcharakter, 
Größe  und  Wandton  manche  Ausnahme  zu.  Aber  im  allgemeinen  läßt  sich  doch 
feststellen,  daß  ein  Gummidruck  anders  gerahmt  werden  muß  als  ein  duftiges 
Platinbild  oder  ein  auf  der  Presse  gedrucktes  Blatt.  Und  abgesehen  von  Kraft 
oder  Zartheit  des  Vortrags,  von  Papier-  und  Bildkorn  und  ebenso  der  Färbung 
des  Pigments  sind  auch  gewisse  technische  Äußerlichkeiten  zu  berücksichtigen. 
Warum  sollte  einer  Gravüre  der  Plattenrand,  den  sie  nun  einmal  auf  der  Presse 
erhält,  nicht  bewahrt  bleiben  ? Diesen  selben  Plattenrand  aber  künstlich  um  einen 
Platin-  oder  Gummidruck  zu  legen,  wäre  natürlich  eine  Stilwidrigkeit,  wie  sie 
kaum  geschmackloser  gedacht  werden  könnte.  Was  überhaupt  an  Aufmachung 
verbrochen  worden  ist,  sei  lieber  mit  Schweigen  übergangen,  dafür  versucht, 
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zur  Klärung  der  wichtigsten  Frage  beizutragen,  der  nämlich,  ob  die  Drucke  direkt 
in  den  Rahmen  zu  setzen  sind  oder  einen  Vorstoß,  ein  Tonpapier  zu  erhalten  haben. 

Meiner  Anschauung  nach  soll  ein  Rand,  der  sich  aus  der  technischen  Her- 
stellung ergibt,  bestehen  bleiben,  die  Entstehungsweise  des  Blattes  soll  erkennbar 
sein.  Man  wird  es  also  im  allgemeinen  vermeiden,  einen  Öl-Umdruck  oder  eine 
Gravüre  direkt  in  den  Rahmen  zu  setzen,  das  Motiv  müßte  denn  so  vollständig 
auf  die  Mitte  des  Bildes  konzentriert  sein,  daß  dessen  Randpartieen  schon  gewisser- 
maßen eine  Einfassung  bilden.  Würden  sich  bildwichtige  Stellen  mit  auffälligen 
Tonkontrasten  ganz  am  Rand  befinden  (dies  ist  aber  bei  gut  komponierten  Bil- 
dern nie  der  Fall!),  so  wäre  die  Notwendigkeit  des  breiten  Tonpapierrandes  aller- 
dings gegeben;  sie  besteht  auch  dann,  wenn  das  Blatt  von  sehr  kleinen  Dimen- 
sionen und  besonders  zarten  Tönen  ist,  damit  jede  zu  grelle  Disharmonie  gegen- 
über der  meist  viel  derberen  Struktur  und  Tönung  der  Wand  vermieden  werde. 
Und  endlich  wird  das  dunklere  Tonpapier  gewählt,  um  die  Lichter  zu  heben; 
dann  dient  es  als  Helfer  in  der  Not,  wirkt  an  sich  aber  nie  erfreulich. 

Ich  kann  mich  für  die  Tonpapiere  aller  Art,  speziell  die  dunkleren,  nicht  er- 
wärmen; sie  bleiben  nur  dann  erträglich,  wenn  sie  mit  der  Farbe  der  Wand  ganz 
genau  Zusammengehen.  Muß  schon  eine  Umrandung  für  das  Bild  geschaffen 
werden,  so  soll  sie  wenn  irgend  möglich  hell  und  freundlich  sein;  vielleicht  nicht 
gerade  weiß,  aber  etwa  im  Ton  der  Japanpapiere.  Hellgraue  Töne  haben  den 
Nachteil,  unter  Glas  stets  kaltbläulich  zu  erscheinen,  und  warme,  sehr  helle  Grau 
sind  unter  den  Tonpapieren  beinahe  nie  anzutreffen.  Den  brauchbarsten  Ton 
hat  noch  gewöhnliche  graue  Pappe,  aber  er  ist  leider  nicht  haltbar.  Statt  der 
Hunderte  von  geschmacklosen  bunten  Papieren  sollten  endlich  einmal  ein  paar 
Sorten  heller,  warmgrauer  und  graubrauner  Tonpapiere  hergestellt  werden. 

Alle  Bilder  mit  stark  dekorativem  Charakter,  namentlich  die  Gummidrucke, 
vertragen  und  fordern  den  direkten  Rahmen.  Komplizierte,  starkbewegte  Pro- 
file werden  zu  vermeiden  sein;  in  vielen  Fällen  gibt  der  schmale,  vielleicht  helle 
Rundstab  einen  guten  Abschluß.  Aller  gepreßten  Fabriksware  geht  man  natür- 
lich vollständig  aus  dem  Wege. 

Beim  Glas  kommt  es  in  unserem  Fall  ganz  besonders  darauf  an,  möglichst 
weiße  und  nicht  grünliche  Tafeln  zu  wählen.  Zum  Schutz  gegen  Staub  sollte  der 
Druck  eigentlich  zusammen  mit  der  Glastafel  an  den  Rändern  durch  Papier- 
streifen verklebt  werden. 

Die  Aufhängevorrichtung  soll  man  entweder  überhaupt  nicht  sehen,  oder  sie 
muß  sich  tadellos  in  die  Zimmerarchitektur  einfügen. 

Zum  ganzen  schwierigen  Problem  des  Bilderrahmens  weiß  ich  statt  des  Re- 
zeptes, das  zu  geben  unmöglich  ist,  nur  den  einen  Rat:  die  Aufmachung  so  zu 
wählen,  daß  sie  einfach,  anspruchslos  und  unauffällig  bleibt. 
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XIII. 

Komposition  und  Modellstudium.  Studienreisen. 

Aufträge. 

Wenn  es  schon  nicht  gerade  leicht  ist,  rein  technische  Dinge,  Arbeitsweisen 
und  Handgriffe,  halbwegs  klar  und  verständlich  zu  beschreiben,  so  dürfte  jeder 
Versuch,  gar  die  kunsttechnischen  Fragen  ohne  lebendiges  Beispiel,  ohne  Mei- 
nungsaustausch vor  der  Natur,  zu  behandeln,  direkt  aussichtslos  erscheinen. 
Was  über  Umgrenzung  des  Motivs,  über  Bildaufbau,  Linienführung,  Gleich- 
gewicht und  das  für  uns  wichtigste  Thema,  die  Verteilung  der  hellen  und  dunklen 
Flecken,  etwa  gesagt  werden  könnte,  hängt  doch  so  vollständig  vom  einzelnen 
Fall  ab,  daß  es  dem  nach  Klarheit  Ringenden  kaum  beträchtlichen  Nutzen  stiften 
würde,  wenn  man,  sei  es  auch  unter  Beigabe  einer  reichen  Auswahl  verdeut- 
lichender Beispiele,  mit  ein  paar  Zeilen  den  Versuch  unternehmen  wollte,  zugleich 
überall  zutreffende  und  auch  möglichst  erschöpfende  Regeln  aufzustellen. 

Es  bestehen  allerdings  ganz  zweifellos  Gesetze,  allgemeingültige  ästhetische 
Forderungen  an  die  Bildkomposition.  Eine  stark  betonte  schiefe  Linie  verlangt 
unter  allen  Umständen  das  Gegengewicht,  sonst  verliert  das  Bild  die  Haltung  und 
fällt  um.  Jedes  Bild  muß  einen  Mittelpunkt,  ein  Hauptmotiv  haben,  sonst  ist  es 
kein  Bild,  sondern  höchstens  eine  Ansicht.  Licht  und  Schatten  müssen  auf  die  bild- 
wichtigste Stelle  hin  konzentriert  sein.  Genaue  Symmetrie  der  Bildhälften  ist  un- 
erträglich. Das  Bild  darf  nicht  zwei  (etwa  gar  gleichwertige)  Motive  enthalten.  Ein 
kalter  heller  Fleck  im  Vordergrund  nimmt  jedem  Bild  die  räumliche  Tiefe,  während 
Dunkelheit  im  Vordergrund  und  Helligkeit  rückwärts  zusammen  als  raumbildende 
Mittel  wirken.  Mit  den  Lichtern  muß  man  sparsam  umgehen;  mehrere  hohe 
Lichter  zerreißen  das  Bild,  das  umgekehrt  durch  dunkle  Flecken  gestützt  wird  usf. 
Das  sind  so  ein  paar  Beispiele  für  Gesetze,  die  unter  allen  Umständen  gelten. 

Aber  einem  Menschen  von  Geschmack  braucht  man  diese  Dinge  nicht  erst 
zu  sagen,  sie  sind  für  ihn  selbstverständlich.  Der  künstlerisch  Kultivierte  wird, 
mag  er  noch  so  viele  Freiheiten  für  sich  in  Anspruch  nehmen  wollen,  die  gefühls- 
mäßig erkannten  Forderungen  der  Ästhetik,  die  mit  akademischer  Enge  nicht 
das  geringste  zu  tun  haben,  nie  verletzen. 

Aber  mancher,  dem  Erfahrung  und  Routine  noch  fehlen,  wird  gern  wissen 
mögen,  wie  er  es  mit  Bezug  auf  unser  spezielles  Gebiet  anfangen  sollte,  um  sich 
mit  allen  die  Bildkomposition  betreffenden  Fragen  einmal  klar  und  gründlich  aus- 
einanderzusetzen. Und  da  sind  ein  paar  allgemeine  Ratschläge  wohl  eher  möglich. 

Zunächst  sollte  man  bei  allen,  aber  auch  allen  sich  bietenden  Gelegenheiten 
Klarheit  darüber  zu  erhalten  suchen,  warum  einem  etwas  bildmäßig  erscheint 
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(oder  als  Bild  gefällt).  Der  Ausübende  muß  sich  daran  gewöhnen,  nicht  mit 
allgemeinen  Schlag  Worten  wie  Stimmung,  Aufbau,  Ton  zufrieden  zu  sein.  Es 
sind  immer  ganz  bestimmte  Ursachen  für  die  bildmäßige  Wirkung  vorhanden, 
z.  B.  kann  ein  heller  Fleck,  unmittelbar  neben  einen  dunklen  in  sonst  eintöniger 
Fläche  gesetzt,  sofort  das  Bild  ergeben.  (Deshalb  wirkt  eine  dunkel  gekleidete 
Figur  mit  weißem  Kopftuch  in  Ackerland  oder  Düne  an  sich  schon  ohne  weiteres 
bildmäßig.)  ,,Die  Hauptsache  bei  einem  Bilde  ist  die  Verteilung  von  Hell  und 
Dunkel;  sobald  diese  gelöst  ist,  so  ist  das  Bild  fast  schon  fertig“  hat  Böcklin  ge- 
sagt (E.  Berger,  Böcklins  Technik;  München,  Callwey).  Natürlich  besteht  für 
uns  in  jedem  Fall  die  Notwendigkeit,  von  den  Farben  des  Vorwurfs  vollständig 
zu  abstrahieren.  Auf  farbige  Werte  hin  zu  komponieren,  ist  verhältnismäßig 
außerordentlich  einfach  gegenüber  der  Schwierigkeit,  mit  Schwarz- Weiß-Tönen 
allein  auskommen  zu  müssen. 

Es  gibt  Fälle,  wo  die  Umsetzung  farbiger  Werte  in  die  monochromen  aussichts- 
los insofern  ist,  als  jede  Klarheit  über  das,  was  dargestellt  werden  soll,  verschwin- 
det; bei  Wolken,  wo  sich  graue  von  blauen  Tönen  nicht  trennen  lassen,  kommt 
dies  vor  und  überhaupt  häufig  dann,  wenn  die  Helligkeitswerte  ganz  verschiedener 
nebeneinander  stehender  Farben  die  nämlichen  sind.  Bei  Lüften  und  beim  Schnee 
verzichtet  man  immer  am  schwersten  auf  die  Farbe,  die  für  den  Stimmungscha- 
rakter hier  oft  äußerst  wichtig  ist,  viel  wichtiger,  als  bei  Wiese  und  Baum.  In 
der  Beurteilung  der  Helligkeitswerte  sich  die  größte  Übung  zu  erwerben,  ist  daher 
die  erste  positive  Aufgabe  für  jeden,  der  an  die  Lichtbildnerei  herantreten  will. 

Es  erscheint  nun  höchst  unzweckmäßig,  die  praktischen  Versuche  mit  figu- 
ralen  Motiven  in  Landschaft  und  Straßenbild  oder  gar  mit  dem  Porträt  zu  beginnen. 
Man  muß  sich  Vorwürfe  aussuchen,  die  stillhalten,  sich  aber  auch  vollständig 
nach  Belieben  abändern  lassen.  Dann  allein  sieht  man  klar,  wohin  die  Komponier- 
versuche führen  und  wie  weit  man  mit  den  angewendeten  Mitteln  kommt. 

Solche  Möglichkeiten  bietet  einzig  das  Stilleben,  das  aufgebaut,  beleuchtet, 
in  den  Raum  gesetzt  werden  kann  ganz  genau  so,  wie  man  es  wünscht.  Frei- 
lich fordert  diese  Art  von  Selbsterziehung  im  bildmäßigen  Sehenlernen  ein  be- 
trächtliches Quantum  an  Willenskraft,  Ausdauer  und  Zähigkeit,  das  nicht  jeder 
aufbringt.  Aber  ohne  eisernen  Willen  ist  auf  allen  künstlerischen  Gebieten  nichts 
zu  machen.  Man  muß  sich  direkt  in  eine  Aufgabe  verbeißen  können  und  deren 
Lösung  hartnäckig  erstreben.  Die  beliebten  Ausreden  wie  ,, ungünstiger  Stand- 
punkt, schlechte  Beleuchtung,  nervöses  Modell“  gibt's  beim  Stilleben  nicht. 

Die  Aufgabe  geht  nun  dahin,  mit  allereinfachsten  Mitteln,  ohne  jeden  kom- 
plizierten Aufbau  oder  ein  ,, Arrangement“,  einzig  mit  ein  paar  Gegenständen, 
die  wir  gerade  zur  Hand  haben,  die  bildmäßige  Anordnung  zu  versuchen.  Ob 
wir  das  Glas,  das  vor  uns  auf  dem  Tisch  steht,  als  Bildmittelpunkt  wählen,  das 
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einfache  Wasserglas  mit  seinen  ganz  wundervollen  Reflexen,  zu  dem  nun  ein 
zweiter,  wahrscheinlich  auch  dritter  Körper  in  Beziehung  zu  treten  hat,  eine 
Zitrone  etwa  und  vielleicht  ein  kleiner  Teller;  ob  wir  das  Stilleben  aus  einem 
Teegeschirr  oder  aus  Blumen  oder  Büchern  und  einer  Zündholzschachtel  auf- 
bauen, ist  an  sich  vollkommen  gleichgültig.  Wenn  nur  die  Bildmäßigkeit  er- 
reicht wird! 

Man  wird  sofort  die  Beobachtung  machen  können,  wie  schwer  es  ist,  zwei 
Körper  zueinander  in  Beziehung  zu  setzen.  Ist  ihre  Helligkeit  eine  ähnliche,  so 
rivalisieren  sie  sofort  um  die  Bedeutung.  Ist  der  eine  dunkler,  so  zeigt  sich,  daß 
er,  in  den  Vordergrund  gebracht,  den  helleren  Gegenstand  zurückschiebt  und 
somit  Raum  schafft.  Die  Betonung  des  Raumgefühls  wird  noch  viel  deutlicher, 
wenn  z.  B.  eine  Weinflasche  den  seitlichen  Abschluß  des  Vordergrundes  schafft, 
die  dann  als  Kulisse  alles  andere  nach  rückwärts  drängt.  Man  merkt  auch  gleich, 
wie  unendlich  schwer  es  ist,  mit  zwei  Körpern  allein  einen  Bildaufbau  durchzu- 
führen (namentlich  wenn  sie  von  gleichem  Tonwert,  annähernd  gleicher  Größe 
auf  dem  Mattscheibenbild  und  ähnlicher  Form  sind),  wie  notwendig  der  dritte 
als  Verbindung  und  Gegengewicht  ist.  Das  braucht  nicht  immer  gerade  ein  neuer 
Gegenstand  zu  sein.  Auf  den  Tisch  fällt  ein  verirrtes  Sonnenkringel:  der  Bild- 
mittelpunkt ist  damit  geschaffen,  das  Wasserglas  und  die  Zitrone  werden  dann 
vollständig  genügen,  um  ein  abgerundetes  Bild  zu  ergeben  (also  doch:  drei  Bild- 
komponenten!). 

Sobald  ein  neuer  Körper  zu  den  früheren  hinzukommt,  beeinträchtigt  er  deren 
Bedeutung.  Ein  Bildaufbau  also,  der  gut  und  abgerundet  war,  wird  immer  durch 
eine  hinzutretende  Unruhe  zerstört  werden  müssen.  Die  Komponierversuche  am 
Stilleben  vermögen  gerade  auch  in  der  Hinsicht  sehr  lehrreich  zu  werden,  daß 
man  die  hohe  Kunst  des  Weglassens  alles  Überflüssigen,  bildmäßig  nicht  Not- 
wendigen, dabei  erlernen  kann. 

Ob  ich  nun  die  im  Beispiel  gewählte  Zitrone  so  wirken  lasse,  wie  ich  sie  sehe, 
nämlich  als  hellen  Fleck,  oder  ob  ich  sie  mit  gewöhnlicher  Platte  rabenschwarz 
wiedergebe,  macht  natürlich  kompositionell  (also  ganz  abgesehen  von  natura- 
listischer Wiedergabe)  kolossal  viel  aus.  Bei  einer  derartigen  Gelegenheit  sieht 
jeder  ein,  wie  wichtig  die  zuverlässige  Orientierung  über  Farbenempfindlichkeit 
der  Platte,  wie  wertvoll  für  die  Praxis  Farbentafelversuche  sind.  Man  sollte  die 
Studien  an  Stilleben  womöglich  in  größerem  Format  unter  Benützung  einfacher 
Linsen  vornehmen  können.  Natürlich  soll  das  aber  nicht  heißen,  daß  man  jedes 
Stilleben  nun  gleich  auch  auf  die  Platte  bringen  müßte.  Es  ist  sehr  zweckmäßig, 
die  gefundene  Anordnung  der  Gegenstände  zunächst  etwa  mit  Kohle  aufzuzeichnen 
und  sich  zu  überlegen,  ob  man  die  Körper  nicht  doch  noch  in  bessere  Beziehungen 
zueinander  bringen  kann.  So  viel  zeichnen  kann  jeder  (oder  lernt  es  bald),  daß 
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Anhaltspunkte  für  das  weitere  Nachdenken  geschaffen  sind.  Das  Zeichnen  er- 
füllt nämlich  den  großen  Zweck,  daß  man  gezwungen  wird,  sich  über  Form, 
Helligkeit  und  Größenverhältnisse  der  Dinge  Rechenschaft  zu  geben.  Aus  dem 
Vergleich  mit  dem  Mattscheibenbild  lernt  man  sehen. 

Diese  einfachen  Komponierversuche,  die  ich  nicht  warm  genug  empfehlen 
kann,  führen  ganz  von  selbst  dazu,  einem  die  Augen  zu  öffnen  für  Schönheiten 
an  den  schlichtesten,  anspruchslosesten  Dingen,  die  uns  täglich  umgeben,  für  die 
wundervollsten  Helldunkelerscheinungen  und  reizvollsten  Wechselwirkungen  des 
Lichts  (Reflexe),  die  sonst  kein  Mensch  beobachtet,  weil  sie  viel  zu  nahe  liegen 
und  er  sie  übersieht.  Solche  Entdeckungsreisen  innerhalb  der  vier  Wände  können 
einen  in  der  fachlichen  Selbsterziehung  weiter  bringen  als  die  Studienfahrt  in 
eine  besonders  gerühmte  Gegend.  Man  lernt  auch  gerade  am  Stilleben,  über  die 
Langweile  konventionell  kontrastloser  Beleuchtung  hinaus  zu  kommen  zu  einem 
lichtbewegten,  lebensprühenden  Bildaufbau. 

Technische  Schwierigkeiten  bezüglich  der  Bewältigung  zu  großer  Helligkeits- 
kontraste existieren  heute  nicht  mehr.  In  allen  schwierigen  Fällen  belichtet  man 
zwei  Platten,  die  eine  sehr  kurz,  die  andere  sehr  lang,  wählt  wenn  irgend  möglich 
gleich  das  große  Forrrfat  und  druckt  von  Öldruckformen  um.  Man  lernt  beim 
Druck  dann  wieder  manches  Neue,  findet  wahrscheinlich  — man  kann  sogar 
sagen:  sicher!  — Stellen,  die  hätten  besser  gemacht  werden  können,  und  hat  nun 
beim  Stilleben  den  ganz  besonderen  Vorteil,  dieselbe  Arbeit  nach  Wochen  oder 
Jahr  und  Tag  wieder  auf  nehmen  zu  können. 

Es  ist  überhaupt  das  einzig  Vernünftige,  sich  möglichst  oft  Aufgaben  zu  suchen, 
an  denen  man  recht  lang  arbeiten  kann,  man  lernt  dann  am  allermeisten.  Will 
es  einmal  gar  nicht  weitergehen,  so  bricht  man  die  Versuche  eben  ab,  um  sie 
nach  längerer  Pause  wieder  fortzusetzen.  Ein  Bild  bedingt  immer  den  Aufwand 
sehr  bedeutender  Energieen.  Gute  Bilder  ^entstehen  nur  sehr  selten  auf 
Anhieb,  meistens  erst  nach  jahrelangem  Studium.  Es  ist  auch  nie  zweck- 
mäßig, die  fertiggestellten  Negative,  die  den  endgültigen  Abschluß  einer  Arbeit 
bedeuten  sollen,  sofort  zu  drucken.  Man  tritt  viel  frischer  an  den  Druck  heran, 
wenn  man  ein  Jahr  lang  nichts  von  dem  Bild  gesehen  hat. 

In  vielen  Fällen  der  Praxis  ist  es  aber  unmöglich,  den  Druck  aufzuschieben, 
ja  überhaupt  das  ganze  Studium  so  weit  auszudehnen,  wie  es  im  Interesse  der 
guten  Lösung  einer  jeden  Aufgabe  erwünscht  und  nötig  wäre.  Trotzdem  soll 
man  niemals,  auch  dann  nicht,  wenn  das  liebe  Publikum  drängt,  ins  Hetzen 
hineinkommen.  Eine  tüchtige  Arbeit  braucht  eben  ihre  Zeit,  und  ein  großer  Teil 
des  Publikums,  wenigstens  soweit  er  feinfühlige  Menschen  betrifft,  läßt  sich  auch 
überzeugen,  daß  ein  gutes  Porträt  in  einer  einzigen  Sitzung  nur  höchstens  durch 
einen  Zufall  zustande  kommen  könnte,  mit  dem  aber  ein  ernst  Arbeitender  gar 
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nicht  rechnen  wird  und  darf.  Auf  Kommando  Bilder  zu  machen  ist  unmöglich. 
Wenn  einer  verlangt,  in  den  kurzen  Minuten  einer  einzigen  Sitzung  ein  treffend 
charakterisierendes  Bildnis  zu  erhalten,  so  ist  dies  ein  Ansinnen,  das  kein  Mensch 
erfüllen  kann. 

Porträtieren  kann  man  eigentlich  nur  seine  Freunde,  Menschen,  die  man 
näher  kennt,  deren  Wesen  einem  klar  und  offen  vor  Augen  liegt.  Und  bringt 
es  der  Beruf  mit  sich,  daß  man  Aufträge  Unbekannter  entgegennehmen  muß, 
so  ist  es  eben  keine  Blamage,  gleich  eingangs  zu  sagen,  daß  man  eine  Reihe 
von  Sitzungen  für  die  Studien  benötigen  wird.  Alle  intelligenten  Leute  verstehen 
die  Gründe  und  nehmen  am  Fortgang  der  Arbeit  wachsendes  Interesse,  wenn 
man  ab  und  zu  am  Probedruck  z.  B.  nach  einem  Beleuchtungsversuch  oder  einer 
Handstudie  beweist,  mit  welchem  Ernst  man  den  Problemen  nachgeht. 

Die  einzig  richtige  Arbeitsweise  besteht  darin,  systematisch  zu  studieren, 
nicht  immer  gleich  mit  dem  Kasten  zu  kommen,  sondern  zunächst  ganz  reiflich 
und  eingehend  zu  überlegen,  womöglich  auch  zu  zeichnen,  und  dann  erst  an 
kleinen  Versuchsplatten  festzustellen,  was  zu  tun  noch  übrig  bleibt;  man  soll 
nicht  vielerlei  durcheinander  arbeiten,  sondern  bei  einer  Sache  bleiben. 

Um  das  Studium  der  menschlichen  Figur  gründlich  zu  betreiben  sucht  man 
sich  am  besten  zunächst  nur  Modelle  aus,  die  willig  und  mit  großer  Ausdauer 
stillhalten,  alte,  gemütliche,  dem  Leben  abgekehrte  Leutchen  aus  dem  Greisenasyl 
usw.,  und  unter  ihnen  solche,  die  auch  durch  etwas  kräftiges  Licht  nicht  belästigt 
werden.  Man  soll  die  Modelle  nie  quälen,  nie  zu  lang  in  einer  bestimmten  Stellung 
lassen.  Ich  mache  darauf  besonders  aufmerksam,  weil  man,  durch  die  Arbeit  voll- 
ständig in  Anspruch  genommen  und  intensivst  gefesselt,  gewöhnlich  jedes  Maß  für 
Zeit  verliert;  wenn  von  einem  selbst  aber  verlangt  wird,  den  Kopf  nur  fünf  Minuten 
lang  in  derselben  Stellung  zu  halten,  dann  merkt  man  erst,  wie  anstrengend  das  ist. 

Ich  halte  dafür,  daß  man  mit  Beleuchtungsversuchen  beginnen  sollte.  Selbst 
für  die  Malerei  hat  Böcklin  (siehe  H.  Mendelsohn,  Geisteshelden,  Band  40,  S.  146; 
Berlin,  E.  Hofmann  & Co.)  den  Grundsatz  aufgestellt:  ,,Das  erste  beim  Bilde  ist, 
den  Lichtgang  sich  zu  überlegen“.  Man  lernt  dann  erkennen,  wie  sich  die  stark- 
bewegte  plastische  Form  eines  Kopfes,  in  geschlossene,  scharf  charakterisierende 
Licht-  und  Schattenpartieen  zusammengefaßt,  vereinfachen  läßt.  Die  Lichtquelle 
muß  dabei  räumlich  sehr  eng  begrenzt  werden.  Ein  gewöhnliches  Fenster  ist 
viel  zu  groß,  es  müßte  denn  unten  zu  zwei  Dritteln  abgedeckt  sein.  Sehr  kraft- 
voll und  überaus  malerisch  wirkt  das  Licht  einer  Dachluke,  es  liefert  überhaupt 
die  schönste  Beleuchtung,  die  sich  denken  läßt.  Direkte  Sonne  ist  etwas  gar  hart 
und  blendet  das  Modell  zu  sehr.  Die  bequemste  Lichtquelle  ist  natürlich  die  Glüh- 
lampe von  einigen  Hundert  Kerzen.  Auszuschließen  ist  nur  jede  zweite  Licht- 
quelle, also  auch  jedes  irgendwie  aufhellende  Fenster. 
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Durch  Drehung  des  Modells  oder,  im  letztgenannten  Fall,  durch  die  Bewegung 
der  Lampe,  beobachtet  man  nach  und  nach  die  Änderungen,  die  Licht  und  Schatten 
an  der  Modellierung  der  Kopfform  vornehmen.  Ist  eine  besonders  interessante 
und  befriedigende  Stellung  gefunden,  so  macht  man,  um  das  Modell  nach  jeder 
Pause  in  dieselbe  Beleuchtung  zurückbringen  zu  können,  eine  kleine  Skizze  des 
Schattenkonturs  und  überlegt  sich,  warum  einem  wohl  gerade  diese  Beleuchtung 
so  besonders  gefällt.  Es  wird  sich  zeigen,  daß  ganz  bestimmte  Gründe  dafür  maß- 
gebend sind.  Die  Ursache  stellt  man  dadurch  fest,  daß  man  beobachtet,  welche 
kleinen  Änderungen  an  der  Beleuchtung  die  gute  Wirkung  sofort  beeinträchtigen. 
Man  kommt  dann  bald  darauf,  wie  bedeutungsvoll  die  Hervorhebung  der  Stirn 
ist,  wie  wichtig  der  Schatten  unter  dem  Augenbogen,  die  Überschneidung  der 
Nase  und  ein  Hervorspringen  des  Jochbeins;  weiter:  wie  erst  das  Auge  der  starren 
Form  das  Leben  gibt,  wie  die  Beleuchtung  des  Mundes  Verschlossenheit  charak- 
terisieren kann  usf. 

Mit  dem  Augenblick,  wo  man  den  dunklen  Hintergrund  durch  einen  hellen 
ersetzt,  kommt  ein  vollkommen  neues  Moment  hinzu:  die  gewaltig  aufbauende 
Wirkung  der  Silhouette.  Und  läßt  man  den  Schlagschatten  auf  den  Hintergrund 
übergreifen,  so  entsteht  nun  die  Verbindung  des  Modells  mit  dem  Raum. 

Der  niedere  oder  höhere  Standpunkt  des  Beobachtenden  ändert  vollständig 
den  Eindruck;  daran  hat  man  besonders  zu  denken,  wenn  man  einmal  eine  Notiz 
mit  der  Kamera  machen  will. 

Daß  die  Töne  jetzt  abgerundet  und  in  photographischer  Wiedergabe  harmonisch 
erscheinen  sollten,  ist  gar  nicht  beabsichtigt;  die  Charakteristik  soll  studiert  wer- 
den, die  Möglichkeit,  wie  sich  die  komplizierten  Formen  eines  Kopfes  usw.  durch 
einfache,  große  Licht-  und  Schatten  flächen  prägnant  wiedergeben  lassen.  All- 
mählich kann  man  dann,  aber  ohne  an  der  Hauptbeleuchtung  etwas  zu  ändern, 
die  Schatten  an  Wange,  Hals  usw.  aufhellen,  z.  B.  durch  Öffnen  einer  Tür.  Nie- 
mals aber  sollte  man  die  ganzen  Versuche  mit  breitem  und  weichem  Licht  unter- 
nehmen wollen;  wie  dieses  die  straffe,  klare  Form  vollständig  auflöst,  sieht  man 
beim  Freilicht.  Und  nie  sollte  man  gleich  die  halbe,  womöglich  gar  ganze  Figur 
mit  in  Berücksichtigung  ziehen. 

Allerdings  gehören  die  Hände,  ausdrucksvolle  Hände!,  zum  Bildnis,  ja  sie 
sind  ein  höchst  wichtiger  Teil  davon.  Aber  man  muß  sie  erst  ganz  für  sich  stu- 
dieren, ehe  man  sie  im  Zusammenhang  mit  dem  Körper  betrachtet.  Das  Studium 
der  Hand  beginnt  man,  indem  man  die  eigene  Linke  von  Zeit  zu  Zeit  in  verschie- 
denen Stellungen  zeichnet,  besonders  mit  Zuhilfenahme  eines  Spiegels,  damit  sich 
die  wichtige  Vorderansicht  ergibt  und  sich  die  sehr  schwer  zu  bewältigenden  Ver- 
kürzungen am  Unterarm  zeigen.  Später  benützt  man  Modelle  und  nimmt  den 
Kasten  immer  erst  dann,  wenn  sich  eine  besonders  gute  Stellung  ergibt.  Natür- 
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lieh  ist  das  eingehendste  Studium  großer  Vorbilder,  namentlich  das  der  Originale 
in  unseren  Galerieen,  auch  hier  vom  größten  Nutzen. 

Für  unseren  Fall  noch  ganz  besonders  wichtig  ist  bei  der  Bewältigung  der 
Hände  im  Bildnis  die  Berücksichtigung  der  Größenverhältnisse.  Stellungen,  z.  B. 
mit  vorgestreckter  Hand,  die  sich  der  Maler  erlauben  darf,  weil  er,  ausgleichend 
und  auf  die  gewohnten  Proportionen  zurückgehend,  das  Nahe  verkleinert  und 
das  Entferntere  vergrößert,  sind  uns  nicht  gestattet,  auch  nicht,  wenn  wir  zu 
sehr  langen  Brennweiten  greifen  würden. 

Eine  der  allergrößten  Schwierigkeiten  beim  photographischen  Bildnis  bietet 
schließlich  der  Hintergrund,  der  nie  stören  darf,  sondern  heben  und  helfen  soll. 
Ziel  sei,  die  Raumvorstellung  zu  erwecken,  Atmosphäre,  Abstand  der  Figur  vom 
Hintergrund  zu  schaffen.  Das  ist  mit  unseren  Mitteln  aber  unglaublich  schwer. 

Komponierversuche  im  Mehrfigurenbild  zu  unternehmen,  wird  nur  dann  Aus- 
sicht auf  Erfolg  bieten  können,  wenn  man  sich  vorher  durch  Teilstudien  voll- 
ständig orientiert  hatte  und  betreffs  des  Bildaufbaues  über  große,  am  Stilleben 
erworbene  Erfahrungen  verfügt. 

* 

Nur  der  Dilettierende,  der  sich  zu  einem  ernstlichen  Studium  nie  bequemen 
kann,  stellt  hohe  Erwartungen  an  die  photographischen  Ergebnisse  größerer 
Reisen;  seine  Meinung,  die  Ausbeute  an  Bildern  müsse  eine  um  so  reichere  sein, 
je  „schönere“  Gegenden  er  aufsucht  und  je  verschiedenere  Gefilde  er  abgrast, 
ist  aber  eine  irrige. 

Das  Seltene,  Ungewöhnliche,  das  fremde  Szenerien  bieten  mögen,  interessiert 
und  fesselt  den  Geist,  regt  zu  Vergleichen  an  und  ist  gewiß  oft  sehr  lehrreich; 
bildmäßig  kann  aber  alles  belanglos  sein.  Zumindest  wird  die  Möglichkeit,  eine 
bildmäßige  Form  für  Geschautes  zu  finden,  ganz  davon  abhängen  müssen,  ob 
man  sich  in  das  Neue  vollständig  hineinzudenken  vermag.  Dazu  gehört  aber  unter 
allen  Umständen  Zeit;  es  ist  vollständig  verkehrt,  von  Ort  zu  Ort  zu  ziehen  und 
nirgendswo  zur  Ruhe  zu  kommen.  Man  muß  einmal,  sorglos  und  losgelöst  von  den 
Ablenkungen  des  Alltags,  das  volle  Interesse  einem  Stück  Natur  zuwenden  können. 

Der  Großstädter,  der  die  Absicht  hat,  in  der  Landschaft  zu  studieren,  Motive 
auszuschneiden  und  bildmäßige  Negative  heimzubringen,  sollte,  wenn  er  nicht 
durch  frühere  Reisen  schon  sehr  gut  vorbereitet  ist,  jedenfalls  nicht  gerade  mit 
dem  Schwierigsten  anfangen  und  ins  Gebirge  gehen,  sondern  sich  die  deutsche 
Hügellandschaft  aussuchen,  die  viel  leichter  zu  bewältigen  ist,  einfache,  sehr 
wirksame  Silhouetten  bietet  und  große,  hohe  Lüfte  als  Stimmungsmoment  zu 
verwerten  gestattet.  Auch  hier  sollte  man  von  allem  Vielgestaltigen,  allem 
Komplizierten  absehen  und  versuchen,  mit  einfachem,  in  ruhigen  Linien  sich 
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verschneidendem  Gelände,  einem  Baum  auszukommen  und  die  Landschaft  mit  dem 
großzügig  aufgefaßten  Himmel  kompositionell  und  atmosphärisch  in  innigen  Zu- 
sammenhang zu  bringen.  Freilich  wird  die  Beleuchtung  und  Luftstimmung  nicht 
immer  gerade  die  für  das  Bild  gewünschte  sein,  wenn  man  ein  Motiv  auffindet. 
Dann  muß  man  früh  und  abends  zurückkehren,  vielleicht  bei  Gewitterregen  auf- 
brechen, um  eine  Baumgruppe  vom  ersten  durchbrechenden  Sonnenstrahl  be- 
leuchtet zu  sehen.  Oder  man  wird  an  einem  klaren  Tag  bis  zum  nächsten  oder 
übernächsten  warten  müssen,  bis  die  störende  Helligkeit  einer  unruhigen  Bildstelle 
durch  Wolkenschatten  verdunkelt  wird.  Man  muß  studieren,  überlegen  und 
warten  können,  warten,  um  dann  schnell  zu  handeln.  Eine  jede  Landschaft 
hat  einmal  ihre  Stunde. 

Mit  der  stärkeren  Bewegung  in  der  Terraingestaltung,  den  steileren  Linien, 
steigern  sich  die  Schwierigkeiten.  Natürlich  lassen  sich  in  gebirgigem  Gelände 
ebenso  gut  einfache  Vorwürfe  finden  wie  im  Flachland  höchst  komplizierte; 
aber  wo  Berge  direkt  mit  in  das  Bild  kommen,  drücken  sie  doch  alles  andere 
zusammen.  Der  Schwarzwald,  das  Elbsandstein-  und  Riesengebirge  und  gar  das 
Alpenvorland  stellen  unter  Umständen  schon  recht  schwere,  nur  durch  zähe  Aus- 
dauer lösbare  Probleme,  vom  Hochgebirge  gar  nicht  zu  reden.  Immer  und  über- 
all gilt  das  gleiche:  zum  Bild  kommt  man  nur  dann,  wenn  man  genau  weiß,  was 
man  machen  will.  Wenn  ich  auf  einem  Berg  etwas  bildmäßig  besonders  Fesseln- 
des herausgefühlt  habe,  wenn  ein  gewaltiges  Naturerleben  da  oben  über  mich 
gekommen  ist,  kehre  ich  nicht  nur  einmal  zurück,  sondern  gehe  in  einem  Sommer 
ein  halbes  dutzendmal  und  öfters  hinauf.  In  der  nahen  oder  weiteren  Umgebung 
unserer  Alpenvereinshütten  ließen  sich  solche  herrliche  Freilichtateliers  genug 
finden.  Wer  aber  von  einer  Hütte  zur  anderen  rast  und  dazwischen  jedesmal 
ein  paar  Spitzen  mitnimmt,  dem  tun  sich  die  malerischen  Intimitäten  der  Berg- 
landschaft gewöhnlich  nie  auf. 

Nicht  nur  im  Gebirge,  sondern  vielleicht  noch  mehr  im  Flachland  haben  die 
späteren  Abendstunden,  gar  die  Sommernacht!,  stets  etwas  Berückendes,  Faszi- 
nierendes: alle  unruhigen,  störenden  Kleinlichkeiten  sind  von  der  Dämmerung 
zugedeckt,  die  großen  Silhouetten  wirken  um  so  machtvoller.  Das  helle  Morgen- 
licht bringt  dann  manches  Mal  zunächst  eine  Enttäuschung;  es  ist  also  nicht 
zweckmäßig,  des  Abends  auf  die  Motivsuche  auszuziehen.  Wie  man  das  Verein- 
fachen macht,  kann  man  allerdings  dabei  lernen;  es  sollten  aber  deshalb  nicht 
alle  Landschaftsbilder  auf  die  Abendstimmung  zugeschnitten  werden! 

Als  technischen  Hilfsmittels  bei  der  Bestimmung  des  Bildausschnitts  bedient 
man  sich  eines  dunklen  Kartonrähmchens;  ein  Stück  Preßspahn  mit  rechteckigem 
Ausschnitt  genügt,  eventuell  kann  man  sich,  um  auch  mehr  quadratische  Formate 
verfügbar  zu  haben,  mit  zwei  solchen  Rähmchen  helfen.  In  sehr  vielen  Fällen 
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wird  bei  der  Beurteilung  stark  farbiger  Objekte  das  Kobaltglas  ein  praktisch 
wertvolles  Hilfsmittel  bilden.  Und  recht  zweckmäßig,  um  das  Zusammenrücken 
der  Massen  auf  engen  Raum  beurteilen  zu  können,  ist  ein  Bildsucher  in  Form 
einer  Miniatur-Spiegelkamera. 

Jeder  mit  Schönheitssinn  Begnadete,  der  ins  Freie  hinauszieht,  um  die  Natur 
zu  finden,  wird  seinen  lieben  Ärger  haben  mit  den  Segnungen  unserer  bekannt 
herrlichen  Kultur.  Telegraphendrähte  und  Hochspannungsleitungen  mit  ihren 
unglaublich  ,, dekorativen“  Masten  durchschneiden  das  Landschaftsbild,  und  Um- 
formerstationen von  geradezu  ausgesuchter  Scheußlichkeit  beleben  mit  den  Fa- 
brikschornsteinen und  frechen  Plakaten  zusammen  die  Landschaft.  Es  ist  hier 
nicht  der  Platz,  über  den  entsetzlichen  Geschmacksniedergang,  die  Gemütsver- 
rohung unserer  Zeit  zu  sprechen.  Die  Herren  Ingenieure  und  Unternehmer  aber 
sollten  bedenken,  daß  etwas  sachlich  höchst  Zweckmäßiges  noch  lange  nicht 
ästhetisch  befriedigend  zu  sein  braucht  und  daß  das  technische  Ziel  nicht  darin 
liegen  kann,  etwas  an  Geschmacklosigkeit  Unübertreffliches  zu  leisten.  Die 
eiserne  Brücke  mag  in  das  schwarzverrauchte  Industrieviertel  mit  seinen  Fabriken, 
Schloten  und  Maschinen  hineinpassen;  in  einer  landschaftlich  reizvollen  Gegend 
hat  sie  nichts  zu  suchen.  Welche  Scheußlichkeiten  die  gemeinste,  geschmack- 
loseste Spekulation  sogar  ins  Gebirge  getragen  hat,  sieht  man  an  den  lärmenden 
Plakattafeln  und  Renaissancehotels  der  Schweiz.  Dem  blöden  Empfindungsroh- 
ling gefällt  das  Dampfschiff  auf  dem  einsamen  Gebirgssee,  und  er  schickt  eine 
grellbunte  Ansichtskarte  davon  nach  Haus. 

In  eine  Kammermusik  gehört  keine  Pauke,  und  alle  unorganischen  Fremd- 
körper passen  nicht  in  die  Harmonie  eines  Landschaftbildes.  Die  Natur  ist  gütig, 
sie  läßt  das  von  gewinnsüchtigen  Menschen  hineingesetzte  Fremde  verwittern, 
damit  es  sich  besser  einfüge.  Auch  die  von  Straßen  und  Bahnen  geschaffenen 
Wunden  sucht  sie  zu  heilen;  aber  es  bleibt  Schaden  genug. 

Hoffentlich  kommt  wieder  einmal  die  Zeit,  wo  der  Mensch,  edler  herange- 
bildet, mehr  Hochachtung  beweist,  von  seinem  blinden  Verwüstungswahn  abläßt 
und  einsieht,  daß  alles,  was  er  in  die  Natur  einfügen  will,  deren  große  Harmonie 
nicht  stören  darf.  Alle  Feinfühligen  empfinden  ja  das  Beleidigende,  Unverträg- 
liche des  fremden  Eindringlings,  und  es  handelt  sich  nur  darum,  die  Gedanken- 
losen aufmerksam  zu  machen  und  zu  überzeugen. 

Allen  den  Disharmonien,  die  uns  heute  verfolgen,  müssen  wir  aus  dem  Wege 
gehen;  denn  wie  wir  im  ganzen  Bildaufbau  die  gute  Instrumentierung  be- 
absichtigen, die  ausbalancierten  harmonischen  Verhältnisse  suchen,  so  müssen 
auch  die  dargestellten  Gegenstände  in  einem  einheitlich  harmonischen  Zusammen- 
hang stehen. 

* 
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Zum  Schluß  noch  ein  paar  Worte  über  Bildaufträge. 

Auch  der  gebildetere  Teil  des  Publikums  versteht  von  Lichtbildnerei  noch 
so  gut  wie  nichts,  läßt  sich  aber  gern  und  willig  über  die  Notwendigkeit  ein- 
gehender Studien,  über  Wesen  der  Druckverfahren  und  deren  gewaltige  Unter- 
schiede in  bezug  auf  Haltbarkeit  oder  Vergänglichkeit  der  Bilder  belehren. 
Aber  unterscheiden  kann  das  Publikum  noch  lange  nicht,  und  ein  selb- 
ständiges Urteil  über  die  gar  nicht  unwichtigen  technischen  Qualitäten  ver- 
mögen sich  erst  nur  ganz  wenige  zu  bilden,  selbst  unter  den  vereinzelten 
Sammlern  und  Kritikern.  Man  steht  der  ganzen  Bewegung  verlegen  und  kühl 
gegenüber,  denkt  immer  doch  an  den  Naturabklatsch  und  spricht  vom  Abzug, 
als  ob  es  sich  immer  noch  um  maschinelle  Produkte  handeln  würde.  Das 
große  Publikum  versteht  von  künstlerischen  Dingen  ja  leider  überhaupt  gar 
nichts,  tut  aber  doch  gern  so.  Wer  das  Pech  hat,  gute  Bilder  zu  machen, 
wird  schwer  darunter  zu  leiden  haben.  Heute  dominiert  der  Kitsch  mehr  denn 
je.  Bedauerlich  bleibt  nur,  daß  durch  die  Unvernunft  manche  Tüchtigen  und 
Begabten,  sofern  sie  nicht  sehr  robuste  Naturen  sind,  in  der  Entwicklung  auf- 
gehalten werden,  vereinsamen  und  mangels  der  nun  einmal  nötigen  Anerkennung 
verbittert  werden.  Die  Nichtskönner  haben  ein  gutes  Mundstück  und  machen 
das  Geschäft. 

Dem  Publikum  fehlt  eben  jede  künstlerische  Kultur  von  Jugend  auf;  unsere 
ganze,  auf  das  öde  Eintrichtern  von  Wissen  gerichtete  Erziehung  ertötet  jedes 
lebendige,  selbständige  Schauen,  statt  es  zu  fördern.  Die  Beobachtungsgabe,  die 
bei  den  Kindern  noch  so  famos  vorhanden  ist,  verkümmert,  die  Phantasie  wird 
umgebracht.  Und  selbst  im  sogenannten  Zeichnenunterricht  dominiert  das  Schema, 
der  unkünstlerische  Extrakt,  der  wie  alles  Abgestandene  fad  und  unschmack- 
haft ist  und  jedem  Wollenden  die  Freude  nimmt. 

Zu  bedauern  ist  der  künstlerisch  Schaffende,  der  aus  wirtschaftlichen  Gründen 
vom  Publikum  abhängig  ist;  denn  er  wird  harte  Kämpfe  durchzufechten  haben, 
bis  er  verständnisvolle  Auftraggeber  gefunden  hat.  Sich  selbst  stets  treu  zu  bleiben, 
ist  da  gewiß  furchtbar  schwer. 

Auch  der  gebildete  Besteller  denkt  selten  vorher  darüber  nach,  was  er  eigent- 
lich haben  will,  läßt  bezüglich  der  Auffassung  vollständige  Freiheit,  macht  aber 
doch  später,  wenn  man  glücklich  eine  recht  gute  Lösung  gefunden  zu  haben 
meint,  nicht  selten  Einwürfe.  Konzessionen  gegen  die  bessere  Überzeugung  sind 
immer  falsch.  Aber  man  kann  in  sehr  vielen  Fällen  von  der  Richtigkeit  des  eigenen 
Standpunktes  überzeugen. 

Zum  Porträtfach  gehört  sehr  viel  Taktgefühl,  guter  Wille  und  Seelenkenntnis. 
Für  den  Vielbeschäftigten  liegt  die  größte  Gefahr  im  Schema.  Und  wer  anfängt, 
nur  aufs  Geld  zu  gehen,  von  dem  wendet  sich  die  Muse. 
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Gar  viel  Zeit  kann  man  sich  ja  gewöhnlich  bei  einem  Auftrag  nicht  lassen, 
weil  die  Geduld  des  Bestellers  nicht  weit  reicht.  Sind  die  Vorstudien  mit  ein  paar 
kleinen  Platten  abgeschlossen,  so  wird  das  zum  Druck  bestimmte  Negativ  wenn 
irgend  möglich  gleich  in  großem  Format  hergestellt,  eventuell  seitenverkehrt, 
falls  man  auf  Öl-Umdruck  reflektiert.  Nach  meiner  Erfahrung  erreicht  man  mit 
den  Fettfarbenprozessen  weitaus  am  schnellsten  das  vollbefriedigende  Druck- 
resultat; vierundzwanzig  Stunden  nach  der  Belichtung  des  Negativs  kann  ganz 
gut  schon  ein  Druck  da  sein,  der  sich  sehen  lassen  kann,  vorausgesetzt  natürlich, 
daß  man  die  Technik  vollständig  beherrscht.  Mit  dem  ersten  brauchbaren  Druck 
darf  man  sich  aber  nie  zufrieden  geben,  sondern  hat  die  Pflicht,  zunächst  zu 
versuchen,  ob  sich  aus  den  vorhandenen  Druckformen  nicht  etwas  noch  wesent- 
lich Besseres  herausholen  läßt,  und  dann  neue  Chromgelatinekopieen  herzustellen, 
wenn  sich  die  Belichtungszeit  der  zuerst  verwendeten  als  nicht  ganz  richtig  ge- 
troffen erwiesen  hatte.  Man  darf  nie  mit  nur  teilweise  genügendem  Ausgangs- 
material herumkünsteln,  sondern  hat  die  Verfahren  vollständig  exakt  und  voll- 
endet auszuüben. 

Eine  Gelegenheit  sollte  man  sich  nie  beim  Porträtauftrag  entgehen  lassen, 
nämlich  eingehend  über  die  Absichten  der  künstlerischen  Photographie  zu  sprechen 
und  dabei  Kenntnisse  über  die  allgemeinen  Grundzüge  unserer  Verfahren  ins  Pu- 
blikum zu  tragen,  damit  sich  allmählich  klare  Begriffe  über  die  richtige  Ein- 
schätzung von  Retusche  und  Dutzendabzug  einbürgern  und  das  Verständnis  für 
das  Material  anbahnt.  Freilich  hängt  die  Bewertung  einer  Leistung  nicht  vom 
angewendeten  Druckverfahren  ab,  aber  es  ist  jetzt  dringendes  Bedürfnis,  mit  den 
überzeichneten,  retuschierten,  auf  unhaltbarem  Material  hergestellten  Erzeug- 
nissen aufzuräumen,  auf  die  selbst  Kunstkenner  hereingefallen  sind.  Haben  sich 
doch  Surrogate  bösester  Art  in  Museumssammlungen  einschleichen  können.  An- 
dererseits soll  das  Publikum  aber  auch  erfahren,  daß  Schlagworte  wie  „öl“  oder 
„Gummi“  gar  nichts  bedeuten.  Man  sieht  in  den  Schaukästen  jetzt  Hunderte 
von  Bromöldrucken,  die  genau  ebenso  elend  sind  wie  die  bisher  üblichen  Brom- 
silbervergrößerungen. Es  ist  eben  nichts  auf  der  Welt  vor  Profanation  sicher. 

Selbstverständlich  wird  man  niemals  ein  Bild  aus  der  Hand  geben,  das  nicht 
auch  technisch  vollständig  einwandfrei  ist.  Nur  Verfahren,  deren  Haltbarkeit 
absolut  sichergestellt  ist,  kommen  in  Betracht.  Es  ist  Pflicht,  sich  niemals 
mit  dem  leidlichen  Ergebnis  zu  begnügen,  sondern  den  Auftrag  so  gut  zu  erledigen, 
als  man  überhaupt  kann. 

Wer  die  Natur  studiert,  wird  auf  die  eigene  Leistung  nicht  eingebildet  sein; 
er  wird  ehrlich  und  bescheiden  bemüht  bleiben,  seine  Aufgabe  gut  zu  lösen,  aber 
er  wird  sich  nie  am  Erfolg  berauschen,  sondern  ihn  nur  als  Stufe  zu  immer  höheren, 
ernsteren  und  ausgereifteren  Leistungen  betrachten. 


XIV. 

Fachliche  Erziehung, 

Wie  bekannt,  ist  die  gesunde  Entwicklung  der  Lichtbildnerei,  die  doch  so 
aussichtsvoll  in  den  vierziger  Jahren  des  vergangenen  Jahrhunderts  begonnen 
hatte,  durch  zwei  Momente  arg  behindert  worden;  statt  daß  sie,  wie  anfangs, 
nur  von  künstlerisch  Veranlagten  ausgeübt  worden  wäre,  sank  die  Photographie 
mehr  und  mehr  zu  einem  lukrativen  Erwerbsmittel  für  Unberufene  herab,  die 
bald  den  Trick  herausfanden,  der  Eitelkeit  des  lieben  Publikums  durch  schönende 
Überzeichnungen  an  Negativ  und  Positiv  Rechnung  zu  tragen;  andererseits  stürzte 
sich  in  dem  Augenblick,  wo  mit  sinnbetäubendem  Lärm  die  amerikanische  Film- 
kamera auftrat,  eine  solche  Horde  von  Dilettanten  auf  die  arme  Photographie, 
daß  von  einer  künstlerischen  Höherentwicklung  nicht  die  Rede  sein  konnte.  Hier 
skrupelloser  Geschäftssinn,  dort  kindische  Spielerei;  überall  Dilettantismus;  und 
der  ästhetisch  erzieherische  Wert  der  ganzen  Sache,  für  die  Zehntausende  von 
Menschen  in  angestrengtester  Arbeit  das  Material  lieferten:  gleich  Null! 

Wer  sich  einmal  mit  dem  Studium  der  älteren  photographischen  Arbeiten, 
von  Hill  (1843)  angefangen  bis  etwa  1870,  der  Zeit  der  Erfindung  der  Trocken- 
platte, intensiv  befaßt  hat,  wird  seine  helle  Freude  an  der  ehrlichen  und  oft  voll- 
endet künstlerischen  Auffassung  haben  müssen.  Die  kleinen  Bilder  sind  gar  nicht 
selten  bei  aller  Schlichtheit  und  Anspruchslosigkeit  von  so  packender  innerlicher 
Tiefe,  die  Daguerreotypien,  die  keine  Retusche  kannten,  von  so  vornehmem 
natürlichen  Reiz  und  auch  die  alten  Silberbilder  noch  so  liebevoll  und  technisch 
verläßlich  hergestellt,  daß  einem  da  erst  ganz  klar  wird,  was  die  spätere  Unehr- 
lichkeit und  Unfähigkeit  verbrochen  haben.  Gar  manche  der  alten  Lichtbildner 
waren  feine  Künstler,  die  auch  das  Handwerkliche  ihres  Berufes  sehr  gut  ver- 
standen und  mit  geringem  Materialaufwand  Gutes  und  Bleibendes  schufen.  Als 
dann  die  Trockenplatte  kam  und  die  technischen  Vereinfachungen  so  große  wurden, 
daß  jeder  halbwegs  Geschickte  ohne  eigentliche  fachliche  Vorbildung  auch  so  etwas 
wie  eine  Photographie  herstellen  konnte,  war  die  Katastrophe  da. 

Heute  noch  ist,  eigentlich  sehr  allgemein,  die  irrtümliche  Annahme  ver- 
breitet, daß  man  bei  der  Photographie  nicht  viel  zu  lernen  habe.  , Jeder  kann 
photographieren“,  das  Reklameschlagwort  ist  durch  Massensuggestion  zur  Über- 
zeugung geworden.  Und  hat  viel  Unheil  angerichtet.  Nicht  nur  dcß  die  Photo- 
graphie zum  ,, Mädchen  für  alles“  degradiert  worden  ist  und  an  Ansehen  voll- 
ständig eingebüßt  hat;  nein,  auch  sehr  gebildete,  wissenschaftlich  erzogene  Männer, 
die  sie  für  mikro-  und  astrophotographische  Zwecke,  für  Spektrographie  und 
Röntgenaufnahmen  benützen,  sind  überzeugt,  daß  die  Technik  der  Lichtbildnerei 
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eine  sehr  einfache  sei.  Und  allgemein  ist  man  selbst  in  den  Kreisen,  die  für  das 
staatliche  Unterrichtswesen  maßgebend  sind,  der  Ansicht,  daß  zur  Ausübung  der 
Photographie  vor  allem  zweierlei  gehöre:  der  gute  Apparat  mit  moderner  Optik 
und,  speziell  in  bezug  auf  die  Porträtphotographie,  die  fachmännische  Retusche, 
die  ,,mit  Rücksicht  auf  die  Unvollkommenheit  der  Verfahren  direkt  notwendig“ 
sei!  Wer  da  meinen  möchte,  daß  ich  übertreibe,  der  frage  bei  den  Fachphoto- 
graphen, den  Anstaltsleitern  und  unseren  sämtlichen  staatlichen  Unterrichts- 
verwaltungen an. 

So  sind  denn  die  staatlichen  oder  staatlich  unterstützten  Lehranstalten  weniger 
oder  auch  gär  nicht  auf  das  Ziel  eingestellt,  die  bildmäßige  Auffassung  und  die 
technischen,  rein  photographischen  Hilfsmittel  zur  Ausübung  einer  tatsächlich 
künstlerischen  Tätigkeit,  kurz  gesagt:  die  Lichtbildnerei  zu  lehren,  sondern 
sie  versuchen,  durch  theoretisch-wissenschaftliche  Vorbildung  einerseits  und 
durch  zeichnerische  Übungen  an  Negativ  und  Positiv  andererseits,  wobei  die 
Hauptaufgabe  meiner  Ansicht  nach  übersprungen  wird,  ihr  Ziel  zu  erreichen: 
die  Geschäftstüchtigkeit.  Daß  ein  Fortschritt  nicht  auf  diese  Weise  herbeigeführt 
werden  kann,  ist  wohl  klar. 

Abgesehen  davon,  daß  die  Lichtbildnerei  keine  gewerbliche,  sondern  eine 
rein  künstlerische  Tätigkeit  ist  (oder  zu  sein  hat),  müßten  doch,  genau  wie  die 
Daguerreotypien  von  damals,  jetzt  die  Arbeiten  der  den  meisten  Gewerbsleuten 
unangenehmen  ,, Amateure“  genügend  beweisen  können,  wie  schädlich  und 
überflüssig  die  zeichnerischen  Eingriffe  an  der  Photographie  sind.  Man  wird 
allerdings  den  allgemeinen  Tiefstand,  auf  dem  sich  die  Porträtphotographie  trotz 
der  sehr  anerkennenswerten  Bemühungen  einzelner  Fachphotographen  noch 
immer  befindet,  unmöglich  von  heute  auf  morgen  etwa  dadurch  in  das  Gegenteil 
umkehren  können,  daß  man  dem  Publikum  dieselben  Produkte  in  gleicher  Auf- 
fassung, gleicher  Beleuchtung  und  mit  demselben  gleichgültigen  Ausdruck  nun 
auf  einmal  ohne  Retusche  vorsetzen  würde.  Da  müßte  das  Fiasko  ein  vollkommenes 
sein.  Nein,  die  zukünftigen  Porträtphotographen  müssen  streng  ausgesucht  wer- 
den unter  den  überhaupt  künstlerisch  Befähigten,  sie  müssen,  ohne  viel  mit  theo- 
retischen Dingen  gequält  zu  werden  (die  doch  bei  Kunstmenschen  stets  auf  sterilen 
Boden  fallen),  durch  überzeugende,  lebendige  Experimente  mit  dem  Wesen  der 
Photographie  vertraut  gemacht,  vor  allem  aber  ganz  und  gar  in  allen  kunsttech- 
nischen Fragen  zu  selbständigem  Handeln  erzogen  werden  und  müssen  die  Technik 
der  Lichtbildnerei  so  beherrschen  lernen,  daß  in  jedem  Fall  der  Praxis  alle  Auf- 
merksamkeit rein  auf  die  künstlerische  Aufgabe  gerichtet  werden  kann.  Kurz 
und  gut:  die  Erziehung  zur  Lichtbildnerei  wird  von  total  anderen  Voraussetzungen 
ausgehen  und  mit  vollständig  anderen  Mitteln  durchgeführt  werden  müssen, 
wenn  ein  Fortschritt  erzielt  werden  soll. 
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Leider  entscheidet  ja  für  die  Berufswahl  heute  mehr  denn  je  die  Aussicht 
auf  gute  Einkünfte,  in  zweiter  Linie  erst  wohl  die  besondere  Befähigung.  Gerade 
für  die  Photographie  glaubt  jeder  geeignet  zu  sein,  der  etwas  Geschicklichkeit 
besitzt  und  ein  paar  Bildchen  gemacht  hat,  die  unter  Freunden  Anerkennung 
fanden.  Hier  werden  in  Zukunft,  soweit  eine  staatliche  Erziehung  in  Frage  kommt, 
vollständig  andere  Anforderungen  zu  stellen  sein;  der  Lichtbildnerei  sollen  nur 
jene  zugeführt  werden,  deren  ausgesprochene  Begabung  feststeht.  Diese  Ver- 
anlagung mit  Sicherheit  zu  erkennen,  ist  nach  ein  paar  vorgelegten  Proben,  die 
Zufallsergebnisse  unter  einer  Mehrzahl  von  Nieten  sein  können,  nur  in  seltenen 
Fällen  möglich;  erst  eine  mehrmonatliche  Probezeit  vermag  immer  auch  dort 
zu  entscheiden,  wo  Zweifel  bestehen  könnten. 

In  unserem  Fall  ist  es,  wie  noch  ausdrücklich  hervorgehoben  sein  möge,  eine 
ganz  besonders  verantwortungsvolle  und  bedenkliche  Aufgabe,  über  die  Eignung 
zum  Beruf  ein  Urteil  abgeben  zu  sollen,  weil  hier,  bei  der  bildmäßigen  Photo- 
graphie, wie  sonst  nirgendswo,  ein  glückliches  Zusammenwirken  günstiger 
Umstände  gelegentlich  geradezu  einmal  zu  einem  verblüffenden  Erfolg  führen 
kann.  Dieser  nach  jeder  Richtung  hin  unheilvollen  Wirkung  des  Zufalls,  die 
oft  verderblich  ist  für  den  Begünstigten  selbst,  noch  viel  schädlicher  aber  für  die 
allgemeine  Wertbemessung  der  Lichtbildnerei  als  Leistung  bleibt,  auf  die  Spur 
zu  kommen,  gelingt  meist  erst  nach  einer  längeren  Beobachtungszeit.  Man  wird 
bei  der  Kritik  der  Arbeiten  eines  unbekannten  Autors  also  äußerst  vorsichtig  sein 
müssen  und  einen  noch  lange  nicht  für  einen  Könner  halten  dürfen,  der  ein  oder 
zwei  ganz  vorzügliche  Sachen  vorweisen  kann  (die  ja  möglicherweise  unter  vielen 
Hunderten  von  Negativen  ausgesucht  sein  können),  selbst  dann  nicht,  wenn  man 
sich  eigentlich  doch  nicht  dem  Eindruck  verschließen  kann,  daß  hier  ein  Stück 
Natur  nicht  nur  ganz  ausgezeichnet  gesehen,  sondern  auch  mit  tiefster  Anteil- 
nahme erlebt  und  ganz  persönlich  geschildert  zu  sein  scheint.  Ob  einer  einmal 
etwas  Gutes  gemacht  hat,  das  ist  nicht  entscheidend  und  nicht  so  wichtig;  auf 
die  regelmäßig  tüchtige  Leistung  kommt  es  an,  zu  der  der  Schwache  gar  nicht 
den  Willen  aufbringt.  Mit  der  Ansicht,  daß  einer  ebenso  gut  Photograph  wie 
Schneider  oder  Buchbinder  werden  könnte  (an  eine  Herabsetzung  des  ehrsamen 
Handwerks  ist  dabei  nicht  auch  nur  im  allerentferntesten  gedacht),  muß  ge- 
brochen werden.  Jeder  Beruf  setzt  die  Veranlagung  voraus,  wenn  etwas  Tüch- 
tiges werden  soll ; aber  die  künstlerischen  Berufe  stellen  Anforderungen,  von  denen 
der  Laie  keinen  Begriff  hat. 

Auf  diejenigen,  die  ganz  gern  Bilder  machen  möchten,  die  aber  nie  recht 
wissen,  was  sie  machen  sollen  und  wie  sie  etwas  machen  sollen,  die  stets  der  An- 
regung und  Nachhilfe  des  hinter  ihnen  stehenden  Lehrers  bedürfen,  kommt  es 
in  unserem  Fall  nicht  an;  sie  nützen  der  Sache  nichts,  auch  wenn  sie  hie  und  da 
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eine  ganz  hübsche  Arbeit  zusammenbringen;  ob  sie  da  sind  oder  nicht,  ist  gleich- 
gültig für  die  Fortentwicklung  des  Ganzen.  Auch  wenn  sie  Geschmack  besitzen 
und  gefühlsmäßig  manchmal  etwas  Besseres  an  Stelle  des  schlechten  zu  setzen 
vermögen,  haben  sie  doch  etwas  Eigenes  kaum  zu  sagen,  und  eigene,  neue  Wege  — 
worauf  es  ankommt  — finden  sie  erst  recht  nicht;  sie  sind  nur  Ballast  für  die 
Weiterentwicklung,  sie  treten  nur  breit,  es  fehlt  ihnen  die  hohe  Begeisterung,  der 
heiße,  unstillbare  Drang  zum  Schaffen. 

Die  aber  gestalten  müssen,  die  selbst  unter  schweren  persönlichen  Entbeh- 
rungen nicht  davon  lassen  können,  Erlebnisse  vor  der  Natur  in  Form  zu  bannen, 
die  sich  ohne  Abhängigkeit  vom  Schulbeispiel  und  ohne  Voreingenommenheit 
mit  der  Natur  selbst  auseinanderzusetzen  haben,  weil  sie  müssen,  weil  sie  nicht 
anders  können,  die  alles  andere  den  auf  ein  Ziel  gerichteten  Gedanken  und  Wün- 
schen unterordnen,  von  allen  Ablenkungen  immer  wieder  auf  das  eine  Ziel  zurück- 
kehren und  jede  Möglichkeit  ausfindig  machen,  die  sie  vorwärts  bringen  kann  — 
das  sind  die  Richtigen!  Und  ganz  gewiß  gibt’s  viele  junge  Leute,  denen  zur  Be- 
tätigung in  freier  Kunst  die  besondere  Eignung  fehlt,  die  sich,  ohne  ihr  Ziel  nur 
entferntest  zu  erreichen,  mit  Stift  und  Pinsel  abmartern;  deren  Wollen  tausend- 
mal weiter  geht,  als  ihr  durch  technische  Hemmungen  behindertes  Können  reicht, 
die  für  unseren  Beruf  aber  geradezu  prädestiniert  erscheinen. 

Überall,  auf  allen  Gebieten,  wird  die  fachliche  Erziehung  als  selbstverständ- 
liche Notwendigkeit  angesehen;  mit  der  Photographie  sollte  es  so  ziemlich  von 
selbst  gehen?  Etliche  wissenschaftliche  Kenntnisse,  die,  weil  unverstanden,  sehr 
schnell  davonfliegen,  sollten  ein  wirklich  festes  Fundament  schaffen  können  für 
eine  Tätigkeit,  die  nun  einmal  eine  künstlerische  ist?  Eine  künstlerische,  weil 
jede  bedeutsame  Schilderung  von  Mensch,  Landschaft  oder  sonst  einem  Stück 
Natur  eben  tatsächlich  und  unleugbar  jene  eigentümliche  Veranlagung  voraus- 
setzt, die  wir  eine  künstlerische  nennen. 

Was  der  Mensch  nur  überhaupt  bildnerisch  gestalten  mag,  ist  das  Ergebnis 
eines  ganz  persönlichen  Seh-,  Denk-  und  Handlungsprozesses.  Bei  der  bisher 
beliebten  Ausübungsweise  der  Photographie  ist  der  ,, Autor“  aber  häufig  oder 
sogar  meistens  durch  das  Ergebnis  nach  der  einen  und  nach  der  anderen  Richtung 
hin  überrascht;  und  an  diesem  Zufallsresultat  bessert  er  nachträglich  herum,  statt 
daß  er  vor  der  Natur  das  gewünschte  gute  Ergebnis  herbeizuführen  gelernt  hätte. 

Der  maschinelle  Apparat  hat  keine  andere  Bedeutung  für  den  Lichtbildner 
als  etwa  der  Pinsel  für  den  Maler:  er  ist  Handwerkszeug,  Mittel  zum  Zweck; 
weiter  nichts.  Wir  erwarten  doch  von  einem  ,,Bild“  nicht  die  kalte,  gefühllos 
leere  Abschrift,  sondern  Charakteristik,  die  Wiedergabe  des  Wesens,  der  Seele; 
Werte  also,  die  die  Maschine  von  sich  aus  niemals  liefern  kann.  Die  Treue  und 
innere  Wahrheit,  die  wir  verlangen,  ist  nicht  mit  der  rein  äußerlichen  objektiven 
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Wahrheit  erschöpft.  Wenn  wir  uns  anmaßen  wollen,  vom  photographischen 
„Bild“  als  unserer  Leistung  zu  reden,  muß  also  doch  die  Bedingung  erfüllt  sein, 
daß  das  Wesentliche  der  Aufgabe  verstanden  und  erfaßt  wurde. 

Wenn  man  aber  fortfährt,  Lehrbuben  und  Gehilfen  heranzuziehen,  die  keine 
Spur  von  Gefühl  für  die  Feinheiten  der  Tonwerte,  für  Modellierung  der  Form 
durch  Licht  und  Schatten,  für  äußere  Gestalt  und  innerlichen  Gehalt  eines  Bildes 
von  Haus  aus  besitzen,  dann  kann  unmöglich  der  Aufschwung  kommen. 

Ist  es  eigentlich  nicht  geradezu  sinnwidrig,  wenn  an  einer  Lehranstalt  für  Photo- 
graphie die  Retusche  gelehrt  wird  ? Das  müßte  doch  heißen : wir  vermögen  nicht  so 
zu  photographieren,  daß  wir  der  zeichnerischen  Nachhilfe  und  Schönung  entbehren 
könnten.  Und  ist  es  nicht  unglaublich,  daß  der  Wissenschaftler,  der  doch  als  oberstes 
Prinzip  die  Ehrlichkeit  und  Verläßlichkeit  der  Arbeit  anerkennen  muß,  genau  ebenso 
wie  der  Staat,  der  für  die  beste  Erziehungsweise  zu  sorgen  hat,  diesen  ganz  un- 
natürlichen Zustand  duldet,  ja  — in  vollständiger  Unkenntnis  der  tatsächlichen  Ver- 
hältnisse und  oft  vielleicht  auch  aus  Unbehagen  am  radikalen  Eingriff  — fördert? 

Wird  man  es  auch  dann  noch,  wenn  der  Irrtum  erkannt  wurde,  fernerhin 
vor  dem  Gewissen  verantworten  können,  daß  junge  Leute  weiter  zur  Unwahrheit 
erzogen,  zur  Unehrlichkeit  angehalten  werden?  Es  gibt  keine  Unvollkommen- 
heiten der  photographischen  Verfahren,  die  eine  Retusche  nötig  machten.  Frei- 
lich setzt  es  sehr  viel  größere  Geistesfähigkeiten  voraus,  photographieren  zu 
lernen,  als  durch  Überzeichnen  und  Übermalen  aus  einem  nichtssagenden  Pro- 
dukt ein  vielleicht  effektvolles,  den  Laien  bestechendes  Erzeugnis  zu  machen. 

Die  Retusche  ist  gar  nicht  so  harmlos;  sie  verdirbt,  läßt  keinen  mehr  los,  den 
sie  in  ihren  Bann  gezogen;  sie  vernichtet  jeden  Ernst  bei  der  eigentlichen  Arbeit, 
weil  sie  die  Reparatur  aller  Unvollkommenheiten  übernimmt ; sie  täuscht  Leistungen 
vor,  die  gar  nicht  vorhanden  sind.  Sie  hat  auch  bezüglich  des  Materials  keinerlei 
Berechtigung,  denn  sie  ist  der  Photographie  absolut  wesensfremd;  und  sie  unter- 
gräbt vollständig  die  gesunde  Entwicklung  der  Lichtbildnerei. 

In  erster  Linie  ist  ja  allerdings  die  liebe  Eitelkeit  der  Auftraggeber  an  allem 
Unheil  schuld  gewesen.  Immer  nur  den  Photographen  die  Vorwürfe  zu  machen,  ist 
ganz  unberechtigt.  Die  haben  es  ja  so  gelernt!  Und  viele  unter  ihnen  haben 
sich  die  denkbar  größte  Mühe  gegeben,  vorwärts  zu  kommen.  Aber  wer  es  nicht 
in  sich  hat,  dieses  feine  und  sichere  Gefühl  für  gut  oder  unbrauchbar,  den  führen 
die  eifrigsten  Studien  an  Vorbildern  doch  auch  nicht  weiter,  als  zu  Äußerlichkeiten. 

Allerdings  ist  auch  wieder  nicht  zu  leugnen,  daß  sich  gerade  Gewerbsphoto- 
graphen  gegen  jede  Einmischung  in  ihr  Metier,  zu  dem  die  retuschierten  Bilder 
und  überzeichneten  Bromsilbervergrößerungen,  in  neuester  Zeit  auch  die  ge- 
malten Bromöldrucke  gehören,  hartnäckig  gewehrt  und  die  Entschließungen  der 
Unterrichtsverwaltungen  beeinflußt  haben.  Über  diese  vom  Selbsterhaltungstrieb 
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diktierten  Maßnahmen  harte  Worte  zu  sprechen,  wäre  verfehlt;  man  muß  sich 
doch  die  schwierige  Lage  der  nun  einmal  auf  das  Gebiet  Gewiesenen  vor  Augen 
halten.  Aber  die  kompetenten  Stellen  dürfen  nicht  ihrerseits  dazu  beitragen,  daß 
eine  neue  Generation  nun  auch  wieder  in  gleicher  Weise  verbildet  wird. 

Und  den  Gewerbsleuten  muß  man  in  ihrer  Sprache  sagen,  daß  es  billiger  zu 
stehen  kommt,  einen  tüchtigen  Mitarbeiter  zu  zahlen,  als  den  üblichen  „Opera- 
teur“ und  dazu  eine  ,, erste  Retuschekraft“.  Auch  aus  dem  Reproduktionswesen 
muß  die  Retusche  hinaus.  Sobald  sich  die  Anstalten  zum  wissenschaftlich  ge- 
bildeten Mitarbeiter  entschließen,  der  das  Wesen  der  Verfahren  versteht  und  die 
praktischen  Folgerungen  ziehen  kann,  wird  auch  dort  die  Nachbesserung  — weil 
unnötig  und  teuer  — verschwinden. 

Über  die  Retusche  zu  schimpfen,  ist  ja  sehr  leicht;  erreicht  ist  damit  nichts. 
Man  muß  den  Weg  zeigen  können,  wie  es  besser  zu  machen  ist,  wie  ein  Wieder- 
aufbau nach  dem  Niedergang  möglich  ist.  Ein  Rat  wie  der,  daß  man  die  störenden 
Einzelheiten  durch  einfache  Linsenformen,  die  Falten  und  Runzeln  durch  volle 
Beleuchtung  unterdrücken  könnte,  würde  nur  zum  Schema  führen  und  neues 
Unheil  stiften;  es  müßten  eben  die  tatsächlich  vorhandenen  Hilfsmittel  zur  Be- 
seitigung der  Fehlerquellen  auch  wirklich  sinngemäße  Anwendung  finden. 
Der  Beweis,  daß  es  ohne  Retusche  geht,  ist  erbracht,  der  Weg,  der  einzuschlagen 
sein  wird,  ist  gegeben:  man  muß  wieder  anfangen,  das  Modell  zu  stu- 
dieren, muß  von  Kopfbau,  Beleuchtung  und  allen  künstlerisch  be- 
deutungsvollen Momenten  nicht  nur  etwas,  sondern  sehr  viel  ver- 
stehen und  in  der  Technik  ganz  anders  zu  Haus  sein  als  bisher,  na- 
mentlich auch  in  bezug  auf  unsere  heutigen  Ausdrucksmittel,  mit  denen  aller- 
dings eben  wieder  nur  der  gefühlsmäßig  Veranlagte  umzugehen  lernt. 

Die  Versuche,  technische  Neuerungen  mitzumachen,  können,  so  gut  sie  ge- 
meint sein  mögen,  nur  dann  zu  einem  wirklich  nützlichen  Ergebnis  führen,  wenn 
der  Fall  zutrifft,  daß  die  Lehrkraft  tatsächlich  das  Gebiet  vollständig  beherrscht, 
und  wenn  ferner  viel  Mehr  als  ein  gelungenes  Paradestück  angestrebt  wird.  Es 
wird  überhaupt  grundsätzlich  daran  festzuhalten  sein,  daß  die  Lichtbildnerei 
nicht  Unika  herzustellen  hat.  Darauf  weist  einerseits  schon  der  ganze  technische 
Vorgang  der  Bildentstehung  hin,  der  ja  im  Negativ  eine  beliebig  oft  verwend- 
bare Zwischenform  benützt,  andererseits  würde  es  praktisch  niemals  zu  einer 
tatsächlichen  Beherrschung  der  Positivtechnik  kommen,  wenn  man  sich  schon 
damit  zufriedengeben  wollte,  mit  Mühe  und  Not  einen  einzigen  Druck  zusammen- 
zubringen. Deshalb  braucht  noch  lange  nicht  von  Dutzendarbeit  gesprochen  zu 
werden;  es  muß  sich  vielmehr  darum  handeln,  zu  einer  so  weitgehenden  tech- 
nischen Sicherheit  zu  gelangen,  daß  nach  derselben  Mutterform  ohne  weiteres 
mehrere  einwandfreie  Positivdrucke  hergestellt  werden  können.  Der  Schüler  hat 
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also  regelmäßig  verläßlich  und  dann  schließlich  auch  vollkommen  selbständig 
arbeiten  zu  lernen,  jeder  Zufall  muß  durch  die  sehr  heilsame  Wiederholung 
einer  Aufgabe  ausgeschaltet  werden,  die  Leistung  soll  bezüglich  Material  und 
dessen  Bearbeitung  eine  wirklich  hochstehende  sein. 

Als  oberster  Grundsatz  hat  zu  gelten,  zur  Ehrlichkeit,  Bescheidenheit,  Hoch- 
achtung vor  der  Natur,  Verachtung  alles  verlogenen  Scheins  und  erborgter  Mittel, 
zu  handwerklicher  Tüchtigkeit  und  künstlerischem  Können  zu  erziehen.  Die- 
selben Grundsätze  wie  für  die  Porträtphotographie  haben  genau  so  für  die  Land- 
schafterei und  sogar  für  die  Reproduktionsverfahren,  wo  die  Retusche  heute  noch 
Orgien  feiert,  Gültigkeit  und  ebenso,  tatsächlich  ganz  ernst  gesprochen,  für  den 
Kino.  Sehen  denn  die  Regierungen,  die  Direktoren  der  Kunstgewerbeschulen 
noch  nicht  ein,  was  da  zu  machen  ist? 

Alles  in  allem  kommt  man  bei  den  Fragen  der  Erziehung  immer  wieder  auf 
zwei  Punkte  zurück:  die  Vorbedingung  für  den  Fortschritt  liegt  darin,  daß  sich 
nicht  Geschäftstüchtige,  sondern  Veranlagte  dem  Gebiet  zuwenden  und  daß  die 
Hauptsorge  auf  ehrliche  künstlerische  Erziehung  gelenkt  wird.  Gewerbegesetzen 
darf  eine  wirklich  künstlerische  Tätigkeit  dann  natürlich  nicht  unterjocht  werden, 
mit  Lehrlings-  und  Gehilfenwesen  hat  sie  nichts  zu  tun ; aber  man  wird  sehr  genau 
zwischen  ernstem,  ehrlichem  Ringen  und  Schein  zu  unterscheiden  haben. 

Worauf  wir  gerade  jetzt,  beim  Mangel  an  Material  und  den  hohen  Kosten 
aller  Hilfsmittel  unbedingt  überall  hinaus  müssen,  ist:  Qualität  der  Leistung. 
Nicht  vielerlei  und  Massenware,  sondern  wenig,  aber  qualitativ  sehr  Hoch- 
stehendes! Die  überlegte  Arbeit  erspart  unglaublich  viel  an  Material.  Eben, 
wie  man  das  Material  ausnützt,  darauf  kommt  es  an. 

Das  Material  selbst  sollte  aber  auch  tatsächlich  von  einwandfreier  Beschaffen- 
heit sein.  Man  darf  sich  grundsätzlich  niemals  auf  billige  Papiere  und  minder- 
wertige Hilfsmittel  an  Apparatur  und  Aufnahmematerial  einlassen.  Noch  viel 
mehr  als  bis  jetzt  werden  in  Zukunft  die  höchsten  Anforderungen  an  Qualität 
zu  stellen  sein. 

Gewiß  wird  der  veranlagte  Autodidakt  gerade  so  weit  kommen  können,  wahr- 
scheinlich sogar  weiter  als  der  Durchschnittsschüler,  der  einen  guten  Unterricht 
genießt;  aber  der  Aufwand  an  Material  und  Zeit  wird  ein  unvergleichlich  größerer 
sein,  und  für  viele  wird  die  Selbsterziehung  einen  sehr  kostspieligen  Umweg  bedeuten. 

Noch  gibt  es  keine  eigentliche  Schule,  an  der  einer  vertraut  gemacht  würde 
mit  all  den  vielen  Fortschritten  der  neueren  Technik,  an  der  er  in  die  Lichtbild- 
nerei so,  wie  sie  hier  aufgefaßt  wird,  eingeführt  würde.  Der  alte  Zopf  war  und 
ist  noch  Feind  und  Gegner  der  gutgemeinten  Bestrebungen,  die  darauf  hinzielen, 
der  Lichtbildnerei  vorwärts  zu  helfen,  sie  auf  eine  ganz  andere  Stufe  zu  erheben. 
Von  den  Hemmnissen  könnte  „einer“  ein  Liedchen  singen.  Aber  denen,  die  das 
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beste  wollen,  ward  nur  selten  der  Erfolg  zuteil;  angegriffen,  verleumdet  und  ver- 
höhnt zu  werden,  war  immer  ihr  Schicksal.  Der  Tag  wird  kommen,  wo  sogar 
maßgebende  Persönlichkeiten  einsehen  werden,  daß  eine  Erziehung  auch  auf 
unserem  Gebiet  schon  in  volkswirtschaftlichem  Interesse  nötig  ist  und  daß  man 
keinem  Bilder  machen  lehrt,  wenn  man  ihm  chemische  Formeln  eintrichtert. 
Theoretisches  Wissen  allein  führt  ja  in  künstlerischen  Dingen  gar  niemals  zur 
eigenen  produktiven  Leistung.  Die  Lehrer  an  den  photographischen  Schulen 
müßten  vor  allem  Künstler,  dabei  aber  fulminante  Techniker  sein. 

Es  genügt  durchaus  nicht,  wenn  die  bekanntgewordenen  neueren  technischen 
Verfahren  mit  ein  paar  ganz  unzureichenden  Versuchen  abgetan  werden ; manche 
wertvollen  Methoden  sind  höhnisch  und  überlegen  zurückgewiesen  worden  — der 
Gummidruck,  um  nur  ein  Beispiel  anzuführen,  wird  an  keiner  Anstalt  gelehrt; 
was  davon  vorgesetzt  wird,  ist  ein  klägliches  Surrogat.  Es  ist  ja  sehr  leicht  ge- 
sagt: diese  oder  jene  Technik  taugt  nichts;  erst  derjenige,  der  den  Beweis  erbracht 
hat,  Besseres  an  die  Stelle  setzen  zu  können,  darf  kritisieren.  Gewiß  gibt’s  keine 
Technik,  die  nicht  verbesserungsfähig  wäre;  kommt  einmal  ein  neuer  Vorschlag, 
der  vielleicht  einen  Fortschritt  bedeuten  kann,  so  muß  er  mit  wirklich  gutem 
Willen,  ohne  geringste  Voreingenommenheit,  nachgeprüft  werden,  und  zwar  nach- 
geprüft werden  nicht  als  Laboratoriumsexperiment  allein,  das  für  die  Praxis  sehr 
wenig  bedeuten  kann,  sondern  in  der  Anwendung  auf  die  Anforderungen  der 
künstlerischen  Technik.  Die  praktische  Tätigkeit  verlangt  unendlich  viel  mehr 
und  oft  ganz  anderes  als  die  prompte  Reaktion  beim  Laboratoriumsversuch. 
Das  wissen  unsere  bedeutendsten  Forscher,  ein  Miethe,  Hübl  und  König  sehr 
genau.  Nicht  Diejenigen,  die  alle  Methoden  und  Verfahren  als  gegeben,  fertig, 
als  Faktum  hinnehmen,  führen  weiter,  sondern  die  Forschernaturen,  die  das 
bisher  Anerkannte  mit  skeptischem  Mißtrauen  betrachten,  nachprüfen,  und, 
wo  sie  Unsicherheiten  oder  gar  Irrtümmer  erkannt  haben,  verbessern.  Eine 
Schule  aber,  die  nicht  auf  der  Höhe  der  Zeit  steht,  die  das  von  anderen 
Gefundene  sich  nicht  zu  eigen  macht  und  in  mustergültiger  Weise  ausnützt, 
muß  verrosten. 

Nicht  alles  freilich,  was  in  der  photographischen  Literatur  als  neu  beschrieben 
wurde,  ist  brauchbar  oder  gar  wertvoll,  gar  manches  ist  unzuverlässig ; das  beste 
steckt  meistens  in  den  kurzen,  lapidaren  Originalartikeln  der  Zeitschriften  drinnen, 
aber  auch  da  muß  oft  tüchtig  gesiebt  werden.  Eine  im  Wege  der  kompilatorischen 
Büchermacherei  erfolgte  Zusammenstellung  aller  möglichen  publizierten  Ver- 
fahren etwa  zu  einem  Lehrbuch  wird  also  von  recht  fragwürdigem  Wert  sein  müssen, 
sobald  wertlose  neben  wertvollen  Methoden  kritiklos  aneinandergereiht  erscheinen. 
Zudem  zählt  die  Literatur  grundlegende  Arbeiten  unter  Umständen  überhaupt 
nicht  oder  nur  schlecht  kolportiert  auf,  denn  gerade  von  den  Tüchtigsten  liest 
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man  nicht  gar  viel.  Die  Wichtigtuer  aber  können  ihren  Namen  nicht  oft  genug 
gedruckt  lesen. 

Zum  Verständnis  der  technischen  Anforderungen  führt  die  Beherrschung  der 
Fachliteratur  natürlich  niemals.  Selbst  zugreifen  muß  man,  um  die  praktischen 
Erfordernisse  kennen  zu  lernen. 

Mit  dem  rein  technischen  Können  allein  ist  aber  auch  wieder  nicht  alles  ge- 
tan, wennschon  die  technischen  Verfahren  natürlich  überhaupt  erst  die  Ausdrucks- 
möglichkeiten schaffen.  Gewiß  ist  das  Handwerkliche  viel  wert;  aber  es  besteht 
ein  Riesenunterschied,  ob  es  der  Handwerker  ausübt  oder  der  Künstler. 

Ganz  zweifellos  haben  die  photographischen  Klubs  eine  zum  Teil  hervor- 
ragend erzieherische  Wirkung  ausgeübt,  wie  ja  der  ganze  technische  Ausbau 
(nicht  zu  reden  von  der  künstlerischen  Anwendungsweise)  der  bildmäßigen  Pho- 
tographie, basierend  auf  der  Forschung  wissenschaftlich  tätiger  Bahnbrecher, 
nahezu  restlos  durch  Amateure  erfolgt  ist.  Daran  ist  nichts  Überraschendes. 

Seiner  ganzen  Vorbildung  nach  ist  der  Amateur  häufig  viel  geeigneter,  Mängel 
zu  erkennen  und  Folgerungen  daraus  zu  ziehen;  er  muß  ja  einen  viel  weiteren 
und  freieren  Blick  haben  als  der  um  sein  Brot  oft  hart  kämpfende  Gewerbsmann ; 
und  er  hat  meistens  auch  mehr  freie  Zeit  zum  Studieren  und  Probieren.  Wenn 
die  Vereine  nicht  zur  gegenseitigen  Anräucherung  mißbraucht  werden,  sondern 
tatsächlich  ernstester  Arbeit  gewidmet  sind,  können  sie,  wie  die  Erfahrung  lehrt, 
für  die  Förderung  der  Photographie  ganz  Bedeutendes  leisten.  Man  muß  oftmals 
bedauern,  daß  gerade  die  befähigtsten  Mitglieder  meist  noch  einen  anderen  Beruf, 
ihren  Hauptberuf,  haben,  und  möchte  manchmal  raten  dürfen,  doch  ganz  zur 
Lichtbildnerei  umzusatteln.  Aber  einstweilen  nimmt  diese  ja  noch  lange  nicht 
den  Rang  ein,  der  ihr  gebührt,  und  derzeit  sind  ja  noch  alle  künstlerisch  Tätigen 
wirtschaftlich  viel  schlechter  gestellt  als  die  einem  anderen  Intelligenzberuf 
Angehörigen  oder  gar  die  keinem  Intelligenzberuf  Angehörigen. 

Jeder  geschäftsmäßige  Betrieb,  sei  er  welcher  Art  auch  immer,  ja  jeder  aus- 
gesprochen kaufmännische  Einschlag  ist  mit  künstlerischem  Denken,  Mühen  und 
Gestaltenwollen  unvereinbar.  Das  möchten  die  berücksichtigen,  denen  es  in  erster 
Linie  auf  Gelderwerb  ankommt.  Wir  hätten  eine  vollständig  andere  Entwicklung 
in  der  Lichtbildnerei  gehabt,  wenn  sich  nicht  Kaufleute  mit  ihr  befaßt  hätten. 

In  einer  kunstfeindlichen  Zeit  wie  der  gegenwärtigen  hätte  eigentlich  der  Staat 
die  Pflicht,  genau  so  wie  die  Forscher  zu  Nutzen  der  Forschung,  so  die  künst- 
lerisch Hochbegabten  im  Interesse  der  Kunst  durch  Preise  und  Subventionen  der 
drückendsten,  lähmenden  Sorgen  zu  überheben.  Die  Zeiten,  wo  für  Förderung  der 
Photographie  noch  namhafte  Preise  ausgeschrieben  wurden,  sind  längst  vorüber ; 
jeder  Ernstarbeitende  wird  das  lächerliche  Medaillenwesen  ablehnen,  das  als  billiges, 
aber  wertloses  Surrogat  an  die  Stelle  der  tatkräftigen  Förderung  getreten  ist.  — 
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In  die  Großstadt  paßt  meiner  Überzeugung  nach  eine  Lichtbildnerschule  nicht, 
sondern  vor  die  freie  Natur.  Denn  aus  dieser  haben  die  Anregungen  zu  kommen. 
Die  Großstadt  lenkt  nur  ab,  der  Weg  in  die  freie  Natur  hinaus  ist  zu  weit,  und 
außerdem  hemmen,  namentlich  im  Winter,  die  elenden  Lichtverhältnisse  die 
Arbeit  viel  zu  sehr.  Beim  Studium  handelt  es  sich  darum,  wirklich  vor  und  in 
der  Natur  zu  leben,  und  auch  beim  Porträt  darum,  Menschen,  die  sich  natürlich 
und  ungezwungen  geben,  zu  sehen,  nicht  abgedrillte  Modelle.  Die  häufigere  Ver- 
wendung derselben  Modelle  führt  nämlich  die  schwächer  Veranlagten  leicht  — 
wahrscheinlich,  ohne  daß  sie  es  ahnen  — zu  einer  Anlehnung  an  die  Bildlösungen, 
die  die  Begabteren  herausgefunden  haben.  Die  bildmäßige  Fassung  eines  Vor- 
wurfs ist  aber  eine  Leistung,  deren  Nachahmung  ein  Plagiat  bedeuten  würde. 
Etwas  nachzumachen,  lediglich  um  zu  lernen,  ist  manchmal  ganz  gut;  aber  das 
Ergebnis  sollte,  sobald  es  seinen  Zweck  erfüllt  hat,  verschwinden. 

Für  wirklich  talentierte,  selbständige  Naturen  besteht  nicht  die  geringste  Ge- 
fahr der  gegenseitigen  Beeinflussung,  wenn  sie  vor  dasselbe  Motiv  treten.  Denn 
wenn  zwei  dieselbe  Figur  oder  dieselbe  Landschaft  anschauen,  sehen  sie  beide 
ganz  verschieden.  Was  sie  verwerten  und  wie  sie  es  verwerten,  ist  jedesmal  zweier- 
lei. Und  selbst  wenn  sie  beim  Porträt  die  ungefähr  gleiche  Auffassung  heraus- 
finden sollten,  besteht  doch  im  bildmäßigen  Aufbau  und  technischen  Vortrag 
stets  ein  Riesenunterschied.  — 

Inwieweit  das  Naturzeichnen  als  Unterricht  im  Sehenlernen  heranzuziehen  ist, 
richtet  sich  weniger  wohl  nach  der  etwa  vorhandenen  Fähigkeit  für  zeichnerische 
Darstellung  überhaupt  (denn  es  ist  in  unserem  Fall  ja  nie  ein  Zeichnen  als  Selbst- 
zweck mit  wirklichen  Leistungen  für  sich  beabsichtigt),  als  vielmehr  nach  dem  Gegen- 
stand, dessen  bildmäßige  Lösung  mit  Hilfe  des  Zeichnens  erleichtert  werden  soll. 
Und  da  wird  sich  ein  besonderer  Nutzen  in  jenen  Fällen  ergeben,  wo  vollste  Freiheit 
in  der  Behandlung  einer  Aufgabe  besteht,  besonders  also  bei  Komponierübungen. 

Der  Zeichnenunterricht  bietet  da  den  ganz  eminenten  Vorteil,  eine  Verstän- 
digung über  die  wichtigsten  Fragen  ebenso  leicht  zu  ermöglichen,  wie  gleich- 
zeitig die  verläßliche  Kontrolle  darüber  zu  schaffen,  daß  sich  der  Schüler  das 
Wesentliche  der  Aufgabe  auch  tatsächlich  zu  eigen  gemacht  hat.  Die  sonst  schwie- 
rig zu  behandelnden  Fragen  der  relativen  und  absoluten  Helligkeit  von  Tönen, 
der  Ausbalancierung  des  Gleichgewichts  durch  Linienführung  und  der  Verteilung 
der  hellen  und  dunklen  Flecken  im  Bildraum  lassen  sich  da  klar  und  verhältnis- 
mäßig leicht  vor  der  Natur  erörtern.  Der  Schüler  sollte  aber  nicht  etwa  denken, 
den  Beweis  dafür  liefern  zu  müssen,  daß  man  zeichnen  kann.  Der  Beweis  ist 
von  anderen  schon  genügend  erbracht  worden,  und  in  unserem  Fall  will  man 
keinen  schönen  Strich,  keinen  flotten  Vortrag,  sondern  einen  Behelf  zum  Klar- 
werden in  kunsttechnischen  Fragen. 
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So  angewendet  wird  der  Zeichnenunterricht  von  großem  praktischen  Nutzen 
sein  können  — heute  aber  wird  er  nur  als  Vorübung  zur  Retusche  mißbraucht. 
Um  für  die  Zukunft  neuen  Schaden  zu  verhüten,  wird  es  nun  hohe  Zeit,  das  nicht 
zur  Sache  Gehörige  auszumerzen,  dafür  aber  die  Entwicklung  der  Lichtbildnerei, 
die  ein  selbständiges,  besonderes  und  unersetzliches  Ausdrucksmittel  darstellt, 
auf  ureigenem  Grund  und  Boden  zu  fördern  — denn  nur  dort  kann  sie  gedeihen  — 
und  Erziehungsstätten  zu  schaffen,  deren  oberster  Grundsatz  zu  lauten  hat:  Non 
videri,  sed  esse. 

xv. 

Lichtbildnerei  und  bildende  Kunst. 

Mit  vollster  Beruhigung  können  wir  das  Urteil  über  den  Wert  der  Lichtbild- 
nerei als  eines  bescheidenen,  aber  selbständigen  künstlerischen  Ausdrucksmittels 
heute  und  für  alle  Zukunft  dem  Forum  der  berufenen  Künstler  überlassen;  aber 
mit  aller  Entschiedenheit  haben  wir  Stellung  zu  nehmen  gegenüber  den  gehäs- 
sigen Machenschaften  einer  bestimmten  Interessentengruppe,  die  — aus  recht 
durchsichtigen  Gründen  — die  ,, sogenannte  Kunstphotographie“  allgemein  lä- 
cherlich zu  machen  und  herabzusetzen  bemüht  ist.  Denn  es  kann  schließlich 
doch  nicht  gleichgültig  sein,  ob  noch  fernerhin  Versuche  zur  Beeinflussung  des 
Publikums  in  der  Richtung  und  mit  dem  Zweck  und  auch  dem  Erfolg  unter- 
nommen werden,  das  Ansehen  und  die  Stellung  der  langsam  emporblühenden 
neuen  Ausdrucksweise  zu  untergraben. 

Das  große  Publikum  besitzt  in  allen  Fragen  der  Kunst  keinerlei  selbständiges 
Urteil;  es  steht  den  Forderungen  künstlerischen  Feingefühls  vollkommen  ver- 
ständnislos gegenüber.  Beweis  dafür  sind  die  jammervollen  Geschmacklosig- 
keiten unserer  Bauten  mit  ihrem  stillosen  Aufputz,  der  Innenräume  unserer 
Wohnhäuser  mit  ihrem  falschen,  unbehaglichen  Prunk,  der  Mode,  des  Theaters, 
des  Kinos  und  vieles  andere  mehr.  Aber  im  Brustton  mitreden  will  doch  jeder 
Gebildete  auch  in  allen  Fragen  der  Kunst  und  wenigstens  so  tun,  als  ob  er  überall 
orientiert  wäre.  ,, Kunstinteresse  haben  wenige,  Kunstverständnis  einzelne,  Kunst- 
urteil alle“  (H.  Mendelsohn  in  „Böcklin“,  Geisteshelden,  Bd.  40).  So  kommt  es, 
daß  das  Publikum  auf  Schlagwörter  der  Kritik  fliegt  und  sie  annimmt,  als  würden 
sie  dem  eigenen  Empfinden  durchaus  entsprechen,  einem  Empfinden,  das  aber 
eben  gar  nicht  vorhanden  ist.  Zu  diesen  Schlagwörtern,  die  einen  verhängnis- 
voll suggestiven  Einfluß  auszuüben  vermögen,  gehört  auch  jenes  über  den  Rang 
und  Wert  des  Lichtbilds:  es  ist  „nur“  Photographie.  Und  der  solchermaßen 
vielleicht  vor  einer  sehr  ernsten  und  schönen  Arbeit  Belehrte  vergißt  nicht,  sich 
mit  einem  ,,Ach  so!“  zu  entschuldigen.  Ob  das  Bild  Qualitäten,  Stimmungs- 


gehalt,  Seele  hat,  ob  es  eine  ehrliche  Leistung  ist,  die  wahrhaftig  Vorhandenes 
ohne  Übertreibungen,  ohne  Vergewaltigungen  darstellt,  ob  es  bezüglich  der  So- 
lidität und  Dauerhaftigkeit  des  Materials  das  Ölbild  übertrifft  — das  alles  hat 
nichts  zu  sagen  gegenüber  dem  einen  Schlagwort,  mit  dem  der  Fall  für  Kritiker 
und  Publikum  abgetan  ist:  es  ist  ,,nur“  Photographie. 

Anscheinend  hat  namentlich  eben  eine  Kategorie  von  Menschen  das  ganz 
besondere,  recht  persönliche  Interesse  daran,  eine  gerechte  Würdigung  lichtbild- 
nerischer Leistungen  überhaupt  gar  nicht  erst  aufkommen  zu  lassen.  Das  sind 
diejenigen,  die  etwas  wie  Konkurrenz  wittern,  die  schimpfen,  obwohl  — oder 
vielleicht  gerade  weil  sie  die  Photographie  für  ihre  eigenen  Zwecke  gelegentlich 
sehr  gern  ausbeuten  und  mißbrauchen,  die  aber  befürchten  müssen,  daß  bei  einem 
ehrlichen  Vergleich  ihre  Erzeugnisse  zu  kurz  kommen  könnten.  Im  Gegensatz 
zu  ihnen  haben  die  wahrhaftigen  Künstler  unter  den  Malern  und  Bildhauern  oft 
ein  sehr  warmes,  manchmal  äußerst  lebhaftes  Interesse  an  den  Darstellungen 
der  Lichtbildnerei  genommen,  aber  es  kann  die  Befürchtung  nicht  unterdrückt 
werden,  daß  auch  ihre  Teilnahme  ein  Ende  finden  könnte,  wenn  sie  dann  auf 
einmal  hörer.,  daß  das,  was  ihnen  an  den  Bildern  besonders  schätzenswert  schien, 
nämlich  das  Photographische,  Tonfeine,  nicht  echt  und  verläßlich,  daß  die  Arbeit 
,,gar  keine  Photographie  mehr“  sei,  daß  das  Gute  daran  auf  mühselige,  ganz 
künstlich  herbeigezerrte  raffinierte  Eingriffe  zurückgeführt  werden  müsse,  daß 
es  sich  bei  der  ,, sogenannten“  Kunstphotographie  um  ein  ,, Zwitterding“  handle. 

Diesen  Märchen  muß  mit  Entschiedenheit  entgegengetreten  werden,  wenn  es 
nicht  dazu  kommen  soll,  daß  die  mühsam  errungene  Anerkennung,  die  in  der 
Zulassung  von  Arbeiten  zu  den  Ausstellungen  der  Münchener  und  Wiener  Se- 
zession, des  Hagenbundes  usw.  und  im  Ankauf  von  Blättern  durch  Staatssamm- 
lungen Ausdruck  fand,  wieder  verloren  gehen  soll. 

Wohl  hat  es  Zeiten  in  der  Entwicklung  der  Lichtbildnerei  gegeben,  wo  der 
größte  Vorzug  photographischer  Darstellung,  die  Tonfeinheit  und  der  Tonreich- 
tum, vernachlässigt  werden  mußten  zugunsten  einer  großzügigen  dekorativen 
Gesamterscheinung,  als  es  sich  darum  handelte,  die  Wand  zu  erobern.  Bis  dahin 
war  ja  durch  das  Urteil  der  Kunstkritik  die  Photographie  in  die  Mappe  (gar  das 
Album!)  verbannt  gewesen.  Wir  hätten  uns  trösten  können;  denn  nach  dem- 
selben Urteil  ,, gehörte“  damals  auch  die  Radierung  in  die  Mappe.  Der  Schritt 
zum  dekorativen  Wandbild  wurde  getan,  und  seitdem  findet  kein  Mensch  mehr 
etwas  daran,  ein  Lichtbild  mit  pastosem  Pigmentkörper,  einen  Kohle-,  Gummi- 
oder Fettfarbendruck  an  die  Wand  zu  hängen.  Die  Fälschungen  durch  zeichne- 
rische Eingriffe,  die  das  Ansehen  der  Photographie  so  schwer  geschädigt  haben, 
hat  die  Lichtbildnerei  im  ganzen  kaum  mitgemacht,  und  wenn  sich  einzelne  Aus- 
übende ähnlicher  Mittel  bedient  haben,  so  ist  doch  auch  diese  Periode  überwunden 
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worden.  Und  was  den  künstlichen  Aufbau  einer  gesucht  raffinierten  Technik  an- 
belangt, so  hat  sich  diese  Technik  sowohl  im  Negativ-  wie  Positivverfahren  ganz 
folgerichtig  und  natürlich  aus  den  Fortschritten  der  Forschung  herausentwickelt. 
Von  irgendeiner  Künstelei  zu  sprechen,  ist  falsch  und  ungerecht;  ganz  im  Gegen- 
teil geht  die  Lichtbildnerei  heute  präziser  und  exakter  denn  je  auf  die  wahren 
Verhältnisse  der  Tonwerte  zurück,  und  sie  bedient  sich  auch  im  Positivverfahren 
prompter,  zuverlässiger  Reaktionen.  Freilich  bedingt  die  gleichzeitig  gewonnene 
Freiheit  der  Disposition  über  die  Mittel  ein  viel  größeres  Verständnis  und  Können, 
als  zum  Bedienen  einer  Maschine  und  zur  Abwickelung  eines  zwangsläufigen 
Prozesses  nötig  ist. 

Die  Argumentation  unserer  Gegner  geht  von  ganz  falschen  Voraussetzungen 
aus,  wenn  sie  damit  rechnet,  daß  schon  von  vornherein  die  Maschine  jede  per- 
sönliche Auffassung  und  Leistung  logischerweise  ausschließen  müsse.  Sucht  denn 
die  Maschine  den  Bildausschnitt  aus,  wählt  sie  die  Beleuchtung,  komponiert  sie 
das  Bild  aus  den  Tönen  des  Helldunkels  ? Ich  glaube  doch,  es  wird  dem  Menschen, 
der  sich  ihrer  als  eines  Hilfsmittels  bedient,  erlaubt  sein,  dies  alles  selbst  ganz 
genau  so  zu  machen,  wie  er  es  will.  Ja,  aber  das  Objektiv  zeichne  doch  eben, 
wie  sein  Name  sagt,  objektiv  und  nicht  subjektiv.  Die  so  reden,  haben  keinen 
Begriff  davon,  zu  welch  nachgiebigem  Handwerkszeug  man  die  „seelenlose“ 
Linse  gestalten  kann:  daß  sie  genau  so  sieht,  wie  man  es  wünscht,  tonig  und 
weich  konturiert,  oder  hart,  mit  geschnittener  Schärfe;  daß  sie  Atmosphäre  zwi- 
schen die  Dinge  legt  oder  entfernte  Gegenstände  nahe  heranrückt;  daß  sie  die 
Lichter  verbreitert  oder  aber  akzentuiert ; daß  sie  richtig  zeichnet  oder  verzeichnet, 
helle  Töne  schafft,  wo  Dunkelheiten  waren  usf.  Freilich,  wenn  einer  nur  nach 
seinem  Kodak  urteilt  — dann  allerdings  wird  er  keinen  Begriff  haben  können, 
wie  persönlich  beeinflußbar  das  „objektive“  Linsenbild  ist. 

Oder  ein  anderer  Einwurf.  Man  sagt,  der  Maler  könne  seinen  Bildnissen 
Seele  einhauchen,  der  Photograph  vermöge  aber  „natürlich“  nur  die  reinen  Äußer- 
lichkeiten wiederzugeben,  nur  eine  Naturabschrift  zu  liefern.  Hat  denn  der  Maler, 
der  ja  gewi ß imstande  ist,  Seele  zu  schildern,  andere  Mittel  dazu  als  wieder  auch 
nur  rein  äußerliche?  Warum  sollte  es  grundsätzlich  nicht  ebenso  gut  der  Licht- 
bildnerei möglich  sein,  die  seelischen  Werte,  die  in  der  Hauptsache  doch  durch 
den  Gesichtsausdruck  (das  Wort  sagt’s  ja  schon)  an  die  Oberfläche  gebracht 
werden,  zu  erfassen  und  darzustellen? 

Es  ist  ja  sicherlich  Vorbedingung  einer  jeden  künstlerischen  Schilderung,  daß 
sie  das  Bedeutende  hervorzuheben,  das  Gleichgültige,  Unnotwendige  wegzulassen 
hat.  Wer  der  Ansicht  ist,  daß  die  Linse  nun  unter  allen  Umständen  alle  Kleinig- 
keiten aufzählen  müsse,  der  irrt  sehr.  Man  kann  mit  den  einfachsten  Hilfsmitteln 
störende  Einzelheiten  unterdrücken  zugunsten  des  psyschischen  Ausdrucks,  der 
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sich  nur  durch  großzügige  Schilderung  eindringlich  und  überzeugend  wieder- 
geben läßt,  durch  eine  Darstellung,  die  alles  Unnötige  ausschaltet.  Gar  nicht 
selten  lassen  sich  auch  direkt  am  Vorwurf,  beim  Bildnis  z.  B.  durch  ruhige  Klei- 
dung, in  der  Landschaft  durch  breite  Schatten,  weitgehende  Vereinfachungen 
vornehmen;  und  schließlich  geben  uns  die  neueren  Positivverfahren,  die  eine 
ganz  reine,  materialgerechte  Technik  darstellen,  so  viele  Möglichkeiten  für  Weg- 
lassen des  Nebensächlichen  und  Betonen  des  Bildwichtigen  an  die  Hand,  daß  von 
einer  Abhängigkeit  und  Gebundenheit  in  der  Darstellung  nicht  die  Rede  sein  kann. 
Das  allerbedeutendste  Mittel  zur  Vereinfachung  und  zum  Bildaufbau  überhaupt  liegt 
für  uns  aber  natürlich  in  der  Verwendung  des  Lichts,  in  der  Benützung  von  Hell  und 
Dunkel.  Die  Märchen  von  der  Technik  der  Kunstphotographie,  die  in  unscharfer  Ein- 
stellung, dem  Kopieren  von  der  Glasseite  und  der  mühsamen  manuellen  Entfernung 
des  Störenden  bei  der  Entwicklung  des  Positivbildes  liegen  sollen,  können  nur  Leute 
verbreiten,  die  nicht  die  geringste  Ahnung  von  ebendieser  Technik  besitzen. 

Es  sind  dieselben  Leute,  die  das  Arbeitsfeld  der  Photographie  in  ganz  bestimmter 
Weise  dahin  abgegrenzt  sehen  wollen,  daß  sie  die  genaue  Abschrift  zu  liefern  habe, 
nicht  mehr  und  nichts  anderes;  jeder  positive  Gestaltungswille  überschreitet  nach 
ihrer  Meinung  die  fest  gezogenen  Grenzen,  jeder  Versuch,  mehr  geben  zu  wollen 
als  die  Abschrift,  beruht  auf  Anmaßung . 

So  gern  man  wirklich  eine  Verständigung  herbeiführen  und  statt  des  Trennen- 
den das  Verbindende  suchen  möchte:  hier  steht  Vorurteil  gegen  Überzeugung  in 
unüberbrückbarem  Gegensatz.  Wer  die  vorgefaßte  Meinung  fertig  und  unab- 
änderlich mitbringt,  sich  gar  nicht  erst  die  Mühe  gibt,  genauer  hinzusehen  und 
nicht  den  guten  Willen  zum  Verstehenlernen  hat,  der  ist  eben  niemals  zu  über- 
zeugen. Wir  kennen  die  Leute  mit  dem  fertigen  Urteil  aus  den  Kunstausstel- 
lungen; nimmt  sich  einer  einmal  heraus,  anders  zu  malen,  als  es  gerade  ihnen 
beliebt  (richtiger:  als  ihr  Horizont  reicht),  so  ist  schon  in  frivoler  Anmaßung 
der  Stab  über  ihn  gebrochen.  Eine  irgendwie  neuartige  Leistung,  die  monate-, 
jahrelang  das  ganze  Denken  und  Suchen  eines  ehrlich  Ringenden  ausgefüllt 
haben  kann,  wird  hier  in  überlegenem  Ton,  der  die  Zweifler  einschüchtern  soll, 
mit  ein  paar  höhnischen,  verächtlichen  Worten  abgetan.  Wie  könnte  aber  überall, 
nicht  nur  bei  der  Malerei,  sondern  überhaupt  auf  allen  künstlerischen  Gebieten, 
ein  Fortschritt  möglich  sein,  wenn  diese  engen,  beschränkten  Ansichten  Macht 
und  Geltung  behielten?  — 

Der  Haupteinwurf  gegen  die  Freiheit  der  Lichtbildnerei  bezieht  sich  schließ- 
lich darauf,  daß  sie  mit  dem  festgegebenen  Naturvorwurf  arbeiten  müsse,  daß 
sie  nicht  umkomponieren  könne,  während  der  Maler  ganz  frei  und  ungebunden 
mit  den  Gegenständen  des  Vorwurfs  zu  schalten  und  walten  vermöge.  Dieses 
Beweismittel  imponiert  dem  Laien  stets  ganz  besonders,  und  es  muß  zugegeben 
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werden,  daß  sich  für  die  Behauptung  allerdings  eine  anscheinend  sehr  starke 
Stütze  finden  läßt,  wenn  mai>,  wie  dies  geschah,  schlechte  Photographien  neben 
bekannt  gute  Ölbilder,  Zeichnungen  oder  gar  antike  plastische  Werke  hält,  die 
denselben  Vorwurf  behandeln.  In  einer  Beziehung  ist  der  Einwurf  auch  tatsäch- 
lich und  ganz  selbstverständlich  vollauf  berechtigt,  dann  nämlich,  wenn  es  sich 
nicht  mehr  um  naturalistische  Malerei,  sondern  um  eine  abstrakte  Darstellungs- 
weise und  um  freie  Stilisierung  handelt.  Aber  es  ist  wohl  ebenso  selbstverständ- 
lich, daß  diese  Kunstformen  bei  einem  Vergleich  auszuschalten  sind;  denn  nur 
davon  könnte  gesprochen  werden,  daß  die  Lichtbildnerei  gegenüber  der  realisti- 
schen Malerei  vollständig  unfrei  sei. 

Daß  diese  Annahme  durchaus  nicht  in  dem  Maße  zutreffen  muß,  wie  es  sich 
der  Laie  vorstellt,  kann  nur  der  beurteilen,  der  zugleich  einen  Einblick  in  die 
Entstehung  eines  Bildes  durch  Malerei  und  ebenso  durch  Lichtbildnerei  besitzt. 

Ausschlaggebend  für  die  Vergleichsmöglichkeit  wird  immer  sein,  wie  weit 
eben  die  Realistik  der  malerischen  Darstellung  reicht.  Es  kann  sich  ein  Maler 
ganz  eng  an  die  Natur  halten  und  doch  dabei  Meisterwerke  von  ewiger  Geltung 
schaffen,  Werke,  an  die  auch  die  vollendetste  lichtbildnerische  Darstellung  nicht 
entferntest  heranzureichen  vermag.  Ob  aber  da  einzig  die  Mittel  entscheiden 
und  nicht  vielleicht  doch  das  Können  allein,  ist  eine  Frage,  deren  Beantwortung 
erst  die  Zukunft  bringen  kann.  Vielleicht  kommt  noch  einmal  ein  großer  Licht- 
bildner, der  mit  den  nun  vorhandenen  Mitteln  ganz  anders  umgeht  als  alle  bisherigen. 
Die  Lichtbildnerei  ist  ja  noch  so  jung,  ihre  technischen  Ausdrucksmittel  sind  neu 
und  noch  erst  selten  im  vollen  Umfang  benützt  und  es  läßt  sich  noch  nicht  über- 
blicken, wo  die  Grenzen  der  Leistungsfähigkeit  liegen  werden.  Denn  bisher  mußten 
die  Kräfte  recht  einseitig  dem  Ausbau  der  technischen  Wege  gewidmet  werden. 

Am  meisten  abhängig  von  festgegebenen  Verhältnissen  bleibt  der  Lichtbildner 
beim  Architektur-  und  Landschaftsbild;  hier  kann  er  nicht,  wie  es  der  Maler 
kann,  das  Nahe  verkleinern,  das  Ferne  größer  erscheinen  lassen,  er  kann  nicht 
gleichzeitig  zusammenschieben  und  überhöhen,  weglassen  und  dazutun. 

Beim  Porträt  ist  er  viel  freier,  der  Maler  aber  gleichzeitig  viel  gebundener 
als  sonst.  Die  Wiedergabe  des  Wesentlichen,  Charakteristischen  ist  dem  einen 
so  wie  dem  anderen  vornehmliche  Aufgabe.  Nur  der  schrecklichste  Patzer  nimmt 
ohne  weiteres  ein  Modell  mit  allen  Zufälligkeiten  des  Augenblicks  auch  in  dem 
Fall  hin,  wenn  unter  dem  peinlichen  Eindruck  des  Sichbeobachtetfühlens  nicht 
das  allergeringste  von  seelischen  Werten  an  die  Oberfläche  will.  Der  Feinfühlige 
aber,  sei  er  Maler  oder  auch  „nur“  Lichtbildner,  wird  aus  eigener  Erfahrung  sehr 
genau  wissen,  daß  sich  keine  vornehme  Natur  einem  Aufdringling  offenbart, 
und  daß  er  erst  dann  seine  Aufgabe  klar  sehen  kann,  wenn  er  sich  in  ganz  dis- 
kreter Weise  einen  Einblick  in  das  Seelenleben  seines  Modells  zu  verschaffen 
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wußte  und  es  schließlich  erreichen  konnte,  jenen  Komplex  von  Erscheinungen 
durch  taktvolle  Beeinflussung  herbeizuführen,  den  er  als  charakteristische  Haupt- 
sache erkannt  hat.  Freilich  hat  es  da  der  Maler  viel  leichter:  er  kann  aus  Einzel- 
erfahrungen allmählich  aufbauen  und  den  Zustand  einer  besonders  tiefen  seeli- 
schen Regung  auch  dann  ausnützen,  wenn  das  andere  alles  nicht  so  ist,  wie  er 
es  eigentlich  haben  möchte ; der  Lichtbildner  dagegen  muß  unter  denkbar  höchster 
Nervenanspannung  schließlich  ganz  restlos  alles,  was  er  zum  Bild  braucht,  in 
einem  Moment  vereinigt  sehen.  Und  dieser  Moment  hat  wieder  — das  ist  ja 
eben  das  furchtbar  Schwere  beim  Porträt  — alles  Momentane,  augenblicklich 
Starre,  auszuschließen;  denn  Leben  ist  Bewegung!  Aber  die  Äußerlichkeiten  des 
Bildaufbaus,  der  Beleuchtung,  der  Fleckenverteilung  in  der  Tonreihe  des  Hell- 
dunkels vermag  der  Lichtbildner  genau  ebenso  frei  zu  wählen  wie  der  Maler. 

Das  Stilleben  gar  entspringt  ja  immer  der  reinen  Freude  am  Licht-  und  Schatten- 
spiel, das  die  banalsten  Gegenstände  unserer  Umgebung  verklärt.  Von  einer  Ge- 
bundenheit an  den  Vorwurf  ist  hier  gewiß  überhaupt  nicht  mehr  die  Rede.  Der 
Maler  und  der  Lichtbildner,  jeder  nach  seiner  Art,  sehen  sich  in  die  stillen,  un- 
aufdringliche!. Schönheiten  der  Lichter  und  Reflexe  ihrer  geduldigen  Modelle 
hinein,  bringen  diese  ganz  nach  eigenem  Gutdünken  in  gegenseitige  Beziehungen 
und  bauen  sich  so  mit  den  einfachsten  Dingen  eine  kleine  Welt  von  intimen  Herr- 
lichkeiten auf,  die  das  unkultivierte  Auge  niemals  wahrnehmen  würde. 

* 

Das  höchste  Ziel  eines  jeden  künstlerischen  Schaffens  ist  die  Veredelung  des 
Empfindens  der  Mitwelt.  Kunst  ist  nicht  Luxus,  sondern,  heute  dringender  denn 
je,  Notwendigkeit.  Aber  seitdem  sich  die  Menschen  der  Natur  entfremdet  haben, 
seitdem  sie  in  ihr  nur  ein  Objekt  für  rohe,  gewinnsüchtige  Ausbeutung  erblicken, 
ist  das  Feingefühl  für  die  Schönheiten  der  Welt  geschwunden,  und  der  Künstler, 
der  diese  Schönheiten  zu  deuten  hat,  steht  unverstanden  als  vereinsamter  Idealist  da. 

Die  Kunst  schöpft  aus  der  Natur,  und  das  Verständnis  für  Kunst,  für  die  Um- 
gestaltung von  Natureindrücken  und  Erlebnissen  in  knappe,  prägnante,  vielleicht 
abstrakte  und  idealisierte  Form,  kann  nur  aus  der  tiefen,  innigen  Betrachtung 
der  Natur  kommen,  nicht  aus  Kunstausstellungen  allein  oder  gar,  wie  manche 
glauben,  aus  kunstgeschichtlichen  Büchern  und  Vorlesungen. 

Der  Weg  vom  großen  freien  Kunstwerk  zur  Natur  als  Ausgangspunkt  zurück 
oder  umgekehrt  von  der  Natur  zum  freigeformten  Kunstwerk  ist  aber  ein  zu 
weiter,  als  daß  ihn  heute  noch  die  meisten  Menschen  zu  verfolgen  vermöchten. 
Ob  nicht  etwa  gerade  die  Lichtbildnerei,  weil  sie  am  engsten  zwischen  Natur  und 
bildender  Kunst  vermittelt,  berufen  sein  könnte,  die  Menschen  wieder  sehen  zu 
lehren?  Sehen  heißt  da  nicht:  einfach  die  Augen  öffnen,  damit  in  rein  optischem 
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Vorgang  das  von  der  Linse  entworfene  Bild  als  bunt  zusammengewürfeltes  Vieler- 
lei der  Netzhaut  übermittelt  wird;  Sehen  heißt:  unter  tiefster  seelischer  Anteil- 
nahme durch  Trennen,  Ordnen  und  Unterordnen  der  einzelnen  Bildeindrücke 
aus  der  Mannigfaltigkeit  der  Naturerscheinung  das  Wesentliche,  den  Rhythmus 
der  Formen  und  der  Töne  herausfühlen.  Von  der  temperamentvollen,  heißen 
Anteilnahme  an  den  intimen  Schönheiten  der  großen  Natur  bis  zum  Verständnis 
für  Kunst  ist  dann  kein  so  großer  Schritt  mehr.  Die  Brücke  wäre  geschlagen. 

Wenn  es  einmal  so  weit  ist,  daß  einer  den  Weg  vom  Verstehen  der  Natur  bis 
zum  Verständnis  der  Absichten  des  Künstlers  zurücklegen  kann,  dann  wird  ihm 
umgekehrt  die  Kunst  erst  recht  die  Augen  für  die  Schönheiten  der  Natur  öffnen. 
Dann  ist  auch  der  Zeitpunkt  gekommen,  wo  einer  aus  den  Ausstellungen  lernt. 
Ja  er  wird,  wenn  er  sich  in  die  Werke  eines  ihm  geistig  verwandten  Künstlers 
hineingesehen  hat,  imstande  sein,  vor  der  Natur  in  der  Art  dieses  Künstlers,  ge- 
wissermaßen mit  dessen  Augen,  zu  sehen,  nach  seinem  Temperament  zu  empfinden. 

Diesen  Zustand  herbeizuführen,  die  innerliche  Verständigung  zwischen  Künst- 
ler und  Publikum  wieder  zu  ermöglichen  und  die  Kunst  ins  Volk  zu  tragen,  ist 
eine  so  herrliche  Aufgabe,  daß  jedes  Mittel  willkommen  sein  muß,  das  dem  Ziele 
ein  Stück  näher  führen  kann.  Und  eines  der  vielleicht  aussichtsvollsten  Mittel 
mag  mit  der  Lichtbildnerei  gegeben  sein,  wenn  ihr  Wesen  so  aufgefaßt  wird, 
wie  es  in  diesem  Buche  geschah. 

* 

Ohne  jeden  Zweifel  haben  Malerei  und  Photographie  sich  gegenseitig  beein- 
flußt — nicht  immer  nach  der  guten  Seite  hin.  Natürlich  hat  die  bildmäßige 
Photographie  kolossal  viel  von  der  Malerei  gelernt,  ohne  nur  entferntest  ähnlich 
Wertvolles  zurückgeben  zu  können.  Denn  daß  sich  viele  Maler,  auch  bekannte, 
z.  B.  Lenbach,  der  seine  Modelle  wundervoll  vor  der  Kamera  zu  stellen  und  zu 
beleuchten  verstand,  der  Photographie  als  eines  Hilfsmittels  bedient  haben,  ver- 
mag ich  als  einen  von  ihr  ausgehenden  Nutzen  nicht  anzuerkennen.  Anderer- 
seits scheint  die  Photographie  allerdings  manches  Gute  getan  zu  haben.  Meiner 
Überzeugung  nach  muß  der  Anstoß  zum  Impressionismus  auf  die  direkte  Be- 
einflussung durch  Photographie  zurückgeführt  werden;  Degas  scheint  mir  den 
eklatanten  Beweis  für  die  Richtigkeit  der  Annahme  zu  liefern:  seine  ,, Place  de 
la  Concorde“  wäre  ohne  Photographie  meines  Erachtens  undenkbar.  Ob  es  aber 
eine  ebenso  nützliche  Wirkung  der  Photographie  ist,  wenn  sie  die  Malerei  von 
der  naturalistischen  Darstellung  anscheinend  mehr  und  mehr  wegdrängt  — das 
bleibe  dahingestellt.  Vor  diesen  Versuchen,  sich  mit  ,, absoluter“  Malerei  voll- 
kommen von  der  Natur  zu  entfernen,  fällt  mir  immer  das  Dürersche  Wort  ein: 
,,So  es  der  Natur  entgegen  ist,  so  ist  es  bös.“ 
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Aber  wir  haben  uns  um  unsere  eigenen  Angelegenheiten  zu  kümmern.  Ob 
einer  die  freie  Übersetzung  eines  Naturerlebnisses  zu  geben  beabsichtigt  oder  ob 
er  in  engster  Anlehnung  an  den  Naturvorwurf  etwas  bildmäßig  gestalten  will  und 
wie  er  das  macht,  welcher  äußerlichen  Mittel  er  sich  dabei  bedient,  das  ist  ganz 
seine  Sache.  Unser  Ziel  ist  gegeben : Die  Natur,  wie  wir  sie  sehen,  mit  den  Mitteln 
zu  schildern,  die  uns  zur  Verfügung  stehen. 

„Darum  sieh  sie  fleißig  an,  rieht’  dich  danach  und  geh  nicht  ab  von  der  Natur 
in  deinem  Gutdünken,  daß  du  wolltest  meinen,  das  bessere  von  dir  selbst  zu  finden; 
denn  du  würdest  verführt.  Denn  wahrhaftig  steckt  die  Kunst  in  der  Natur,  wer 
sie  heraus  kann  reißen,  der  hat  sie.“  (Dürer,  Von  menschlicher  Proportion.) 

Möchte  die  Menschheit  doch  wieder  Hochachtung  vor  der  Natur  gewinnen 
können,  und  die  Lichtbildnerei  ihr  Teil  mit  dazu  beitragen,  den  Sinn  auf  die  un- 
endlichen Schönheiten  der  Natur  zu  lenken  und  unserem  so  jammervoll  materi- 
ellen Leben  tieferen  Gehalt  zu  geben! 

Noch  eines  als  Schlußwort.  Man  liest  so  viel  von  den  fabelhaften  Leistungen 
der  Photographie  und  sieht,  wie  Leute  sich  beinahe  als  Künstler  fühlen  und  auf 
Ergebnisse  stolz  sind,  die  ihnen  manchmal  ohne  geringstes  eigenes  Verdienst  in 
den  Schoß  gefallen  sind.  Die  auf  unserem  Gebiet  sich  Betätigenden  machen  nur 
zu  häufig  den  Fehler,  das  eigene  Erzeugnis  für  viel  bedeutender  und  wichtiger  zu 
halten,  als  es  je  die  Mit-  und  Nachwelt  einschätzen  wird.  Der  Lichtbildnerei  durch 
Anmaßungen  zu  der  Stellung  verhelfen  zu  wollen,  die  sie  wird  beanspruchen  dürfen, 
ist  nicht  die  rechte  Methode.  Es  gibt  eine  bessere,  die  heißt:  arbeiten.  Arbeiten, 
nicht  viel  nach  rechts  und  nicht  nach  links  schauen,  sondern  gerade  aufs  Ziel 
hin:  zur  ehrlichen  Naturschilderung.  Wer  mit  großer  Geste  die  Natur  abzutun 
vermeint,  der  irrt.  Wer  sich  aber  immer  mehr  in  sie  hineinvertieft,  der  wird 
demütig  und  bescheiden  werden,  seine  Arbeit  aber  wird  innerlich  gewinnen. 
Halten  wir  es  auch  da  mit  unserem  großen  deutschen  Albrecht  Dürer,  der,  allen 
zum  Vorbild,  gesagt  hat: 

„Ich  selbst  schätz’  meine  Kunst  ganz  klein; 
denn  ich  weiß,  was  ich  für  Mängel  habe.“ 

* * 

* 
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ERKLÄRUNGEN 

ZU  NEBENSTEHENDER  TAFEL 

Die  auf  der  linken  Seite  und  rechts  oben  befindlichen  Reproduktionen  einer  Farben - 
tafel  beziehen  sich  auf  Kapitel  VII.  Man  erkennt  aus  den  paar  Beispielen  deutlich,  daß 
die  V/iedergabe  der  Körperfarben  eine  je  nach  Plattensorte  und  Filter  sehr  verschiedene  ist, 
daß  z.  B.  die  gewöhnliche,  blauviolettempfindliche  Bromsilberplatte  Rot,  Gelb  und  Grün  wie 
Schwarz  (Ton  7 der  mitphotographierten  Grauskala)  abbildet,  während  gleichzeitig  ein  tiefer, 
dem  Auge  beinahe  wie  Schwarz  erscheinender  Ultramarin  ganz  hell  (=  Grauton  3)  kommt. 

Die  Erythrosin  - Badeplatte  zeigt,  mit  nur  schwachem  Filter  verwendet,  total  andere 
Verhältnisse:  gelbes  Pigment  kommt  jetzt,  wie  erwünscht,  hell  (=  Ton  3),  Grün  im  Mittel- 
ton (5)  und  heller  als  Blau  (6). 

Das  Filter  (auch  schon  ein  ganz  helles,  falls  es  von  richtiger  Beschaffenheit  ist!)  erfüllt 
bekanntlich  praktisch  immer  einen  doppelten  Zweck:  es  dämpft  das  vordringliche  Blau 
und  läßt  gleichzeitig  (infolge  der  durch  Wegfall  der  chemisch  wirksamsten  Strahlen  not- 
wendig gewordenen  Expositionsverlängerung)  dem  ungehindert  passierenden  Gelb  und 
Grün  (evtl,  auch  Rot)  Zeit  zu  genügend  intensiver  Wirkung. 

Die  panchromatische  Badeplatte  gibt,  mit  kräftigem  Gelbfilter  verwendet,  bezüglich 
Wiedergabe  von  Gelb,  Grün  und  Blau  einen  ähnlichen  Effekt  wie  die  Erythrosin-Ammoniak  - 
Badeplatte,  jedoch  bei  wesentlich  kürzerer  Belichtungszeit!  Beim  hier  benützten  Gelb- 
filter wirkt  das  Rot  noch  erst  wenig  (=  Ton  5);  um  auch  im  Rot  die  richtige  Helligkeit 
zu  erzielen,  wäre  ein  tieforangerotes  Filter  nötig,  das  die  Wirkung  der  anderen,  namentlich 
der  blauen  Strahlen  soweit  zurückhält,  bis  die  roten  zu  voller  Geltung  gelangt  sind.  Würde 
die  Entwicklung  rotempfindlicher  Platten  ebenso  leicht  kontrollierbar  wie  die  gelbgrün- 
empfindlicher Platten  sein,  so  wäre  die  sehr  empfindliche  und  haltbare  Pinachrom-Badeplatte 
der  Erythrosin-Ammoniakplatte  unbedingt  noch  weit  vorzuziehen. 

Die  auf  der  Tafel  rechts  unten  abgebildeten  Spektren  wurden  mit  der  in  Kapitel  VIII 
beschriebenen  einfachen  Apparatur  (Taschenspektroskop  und  gewöhnliche  Kamera  ohne 
Objektiv)  hergestellt.  Als  Lichtquelle  diente  Bogenlicht,  und  zwar  wurde  eine  bestimmte 
Sorte  von  Effektkohlen,  die  besonders  zahlreiche  Linien  in  allen  Spektralbezirken  aufweist, 
benützt,  um  die  Unterschiede  recht  klar  erkennen  zu  lassen. 

Spektrum  I zeigt  die  Wirkung  auf  eine  gewöhnliche,  blauviolettempfindliche  Brom- 
silberplatte, II  auf  eine  gelbgrünempfindliche,  sehr  gute  Handelsplatte  ohne  vorgeschaltetes 
Filter.  Obwohl  die  Platte  etwas  Filterfarbstoff  in  der  Schicht  enthielt,  dokumentiert  sich 
eine  Herabsetzung  der  Blauviolettempfindlichkeit  noch  nicht.  Bei  III  ist  dieselbe  Plattensorte 
mit  hellem,  bei  IV  mit  kräftigem  Gelbfilter  verwendet.  Die  vorteilhaft  blaudämpfende  bzw. 
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blauabschneidende  Wirkung  des  Filters  ist  klar  erkennbar.  (Wer  die  Versuche  nachprüft, 
versäume  nicht,  die  hochinteressanten,  praktisch  sehr  wichtigen  Unterschiede  zwischen 
kurzer  und  langer  Belichtung  zu  beobachten.) 

Bei  V,  einer  in  der  Emulsion  gefärbten  panchromatischen  (Äthylrot-)  Platte,  tritt  eine 
Reaktion  im  Rot  auf  (die  allerdings  gegenüber  der  mit  Badeplatten  erreichbaren  gering  ist), 
während  die  Empfindlichkeit  für  Blau  (wie  bei  I und  II)  fortbesteht.  VI  zeigt  die  Wirkung 
eines  subtraktiven  Grünfilters  (NB.  Rotdruckplatte  für  Dreifarbendruck!),  VII  die  eines 
kräftigen  Gelbfilters  auf  derselben  Plattensorte. 

Die  Erklärung  zur  links  unten  befindlichen  Figur  — Herstellung  von  Graustufen 
ist  auf  Seite  183  gegeben. 

Vergleicht  man  die  Spektren  untereinander  und  mit  den  entsprechenden  Ergebnissen 
der  Farbentafelversuche,  so  drängt  sich  auch  dem  Gleichgültigsten  die  Tatsache  auf,  daß 
die  noch  vielfach  verwendete  gewöhnliche  photographische  Platte  die  genau  entgegengesetzten 
Strahlen  benützt,  als  sie  zur  tonrichtigen  Wiedergabe  nötig  sind.  Allerdings  kommen  die 
vorzüglichen  Eigenschaften  guter  farbenempfindlicher  Platten  erst  dann  zu  voller  Geltung, 
wenn  beim  Belichtungsakt  geeignete  Filter  vorgeschaltet  werden. 

Die  technische  Tafel,  die  nur  ein  paar  Beispiele  vorführen  kann,  soll  die  Anregung  geben, 
selbst  Platten  und  Films  auf  ihre  Farbenempfindlichkeit  und  Filter  auf  ihre  Wirksamkeit 
hin  zu  untersucnen.  Mancher  wird  dabei  finden,  daß  er  sich  bezüglich  des  von  ihm  benützten 
Fabrikates  einer  Täuschung  hingegeben  hatte. 


* 


Von  den  übrigen,  ebenfalls  durch  F.  Bruckmann,  A.  - G.,  München,  in  Tiefdruck 
reproduzierten  Beilagen  ist  das  Titelblatt  nach  einem  auf  japanischem  Büttenpapier  ent- 
wickelten Gummidruck  hergestellt;  das  Original  des  auch  gleich  im  großen  Format  vor 
der  Natur  gewonnenen  ,, Kirchenausgangs“  ist  ein  Öl-Umdruck,  während  die  Wiedergabe 
des  Stillebens  nach  einer  Originalgravüre  erfolgte. 

* * 

* 
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Rollkassetten  87. 

Rotscheibe  für  Dunkeliaum  41  ff. 

Sandell-Platten  147. 

Schabkunst  344. 

Schärfe  104,  117,  118. 

Schärfentiefe  53,  57,  58,  60,  75,  78,  83,  99, 
103,  104. 

Schlitzpappe  68. 

Schlitzverschluß  71,  72,  79,  80. 
Schnellsensitierung  für  Pigment  273. 
Schulen  412  ff. 

Schwindlinse  109. 

Sensitierung  von  Pigmentpapier  273,  274. 
Silbereosinplatten  157. 

Silberpapiere  249. 

Smith-Linse  mff. 

Solarisation  150. 

Spektrograph  177,  185  ff. 

Spektroskop  28,  41,  42,  122,  126,  i86ff. 
,,Spezial“-Platten  149. 

Spiegelreflexkamera  69  ff. 
Standentwicklung  37,  38,  200. 

Stativ  68,  69. 

Stativkamera  61  ff. 

Staubkasten  348  ff. 


Studienreisen  407  ff. 

Subjektives  Empfinden  16. 

Tageslichtvergrößerung  92,  93. 
Taschenspektroskop  28,  42,  122,  126,  186 ff. 
Technische  Arbeit  194  ff. 

Teleobjektive  115,  116. 

Tiefätzung  343  ff. 

Tiefenschärfe  53,  57,  58,  60,  75,  78,  83,  99, 
103,  104. 

Tonpapiere  400. 

Tonwerte  384  ff. 

Überdeckungsfehler  bei  Gummidruck  296. 
Umdruck  365  ff. 

Papiere  380,  381. 

Unschärfe  57,  58. 

Unter-  und  Überbelichtung  198. 

Veranlagung  2ff.,  414,  415. 

Vergrößerte  Negative  217  ff. 
Vergrößerungsapparat  49. 
Vergrößerungseinrichtung  88. 

Verschlüsse  66,  67,  71,  72,  79,  80. 
Verstärken  191,  196,  212. 

Visierscheibe  62,  63,  65,  66. 
Vorpräparation  mit  Chromalaun  268. 

Wandbild  397  ff. 

Wechselkassetten  86. 

Widerstandsfähigkeit  der  Positivschichten 
250  ff. 

Wiedergabe  farbiger  Werte  26. 
Wischkreide  für  Gummidruck  303,  310. 
Wollige  Unschärfe  57,  58,  76. 

Zanderspapiere  237,  241,  381. 

Zaponlack  248. 

Zentralverschlüsse  79,  80. 

Zweifelhaft  richtige  Belichtung  207. 
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